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5INTRODUZIONE
1. Il trattato oggetto della mia ricerca, noto come Lampas triginta statuarum, si situa in
un nodo centrale entro l’itinerario speculativo di Giordano Bruno. Rappresenta infatti il punto
d’incontro tra le molteplici e diverse indagini conoscitive che il filosofo porta avanti nell’ultimo
periodo della sua vita: la critica all’aristotelismo del suo tempo, l’elaborazione di un nuovo
“metodo” per l’insegnamento e la produzione di nuove conoscenze, la teoria e la prassi della
composizione delle immagini mnemoniche, la proposta di una riforma generale in tutti i campi
del sapere, basata su nuove concezioni metafisiche. Si tratta di un’opera della maturità, anche
se non di una delle ultime opere di Bruno: appartiene cronologicamente ad una fase intermedia
della sua intensa attività che culmina nella trilogia dei poemi francofortesi e viene interrotta
bruscamente a Venezia con la denuncia da parte di Mocenigo all’Inquisizione.
Secondo Eugenio Canone, la Lampada faceva parte di un progetto più ampio (assieme ad
altri scritti come la Summa terminorum metaphysicorum e materiali vari preparati per le
lezioni) al quale Bruno lavorava alacremente in quegli anni, ossia la famosa opera sulle sette
arti liberali, che egli aveva in animo di dedicare al Papa Clemente VIII1.
Questa “Lampada”, la cui prima redazione risale al periodo del soggiorno a Wittemberg
(1586-88), non venne data alle stampe da Bruno, e fu pubblicato postuma solo nel 1891 ad
opera di Felice Tocco e Girolamo Vitelli nel terzo volume degli Opera Latine, insieme ad altri
inediti (i Libri physicorum Aristotelis explanati, il De Magia e le Theses de magia, il De magia
mathematica, il De principiis rerum, elementis et causis, la Medicina Lulliana, il De Vinculis in
genere, rimasto incompiuto). I curatori offrono una suddivisione di questi scritti, attribuendo ad
ognuno di essi un titolo, anche quando questo non compare in modo esplicito2.
L’opera è tramandata da due testimoni: il Codice di Mosca o Codice Norov (M) e il
Codice di Augusta (A). Su quest’ultimo si basarono i curatori dell’edizione ottocentesca,
mentre la recente traduzione di Nicoletta Tirinnanzi prende come testo di riferimento il codice
di Mosca (M)3.
Il codice di Mosca contiene l’ultima redazione dell’opera, che venne trascritta a Padova
nell’autunno del 1591 dal segretario e discepolo di Bruno Hyeronimus Besler, procuratore della
nazione germanica, conosciuto a Wittemberg, ed altri inediti (De magia, Theses de magia, De
rerum principiis et elementis et causis, Medicina Lulliana, De magia Mathematica, De Vinculis
in genere). Sono presenti pagine autografe di Bruno, come la minuta della lettera al Senato di
Francoforte e l’abbozzo del De Vinculis, mentre per la maggior parte è di mano di Besler. La
Lampas triginta statuarum è interamente scritta da Besler (ff. 96-160r), e a differenza di altri
                                                 
1 E. Canone, Fenomenologie dell’anima nei Poemi francofortesi, in La filosofia di Giordano Bruno.
Problemi ermeneutici e storiografici, Convegno Internazionale, Roma, 23-24 ottobre 1998, a cura di E.
Canone, Firenze 2003, p. 76.
2 Jordani Bruni Nolani Opera latine conscripta publicis sumptibus edita, recensebat F. Fiorentino (F.
Tocco, G. Vitelli, V. Imbriani, C. M. Tallarigo), 3 voll. in 8 parti, Neapoli-Florentiae, 1879-1891.
3 Nicoletta Tirinnanzi, “Nota ai testi”, in Giordano Bruno, Opere magiche, edizione diretta da Michele
Ciliberto, a cura di Simonetta Bassi, Elisabetta Scapparone, Nicoletta Tirinnanzi, Milano 2000, p. LXXV-
CXVIII. Tirinnanzi ha esaminato le annotazioni a margine dei Libri Physicorum Aristotelis explanati
(codici di Erlangen) che sono citazioni dalla Lampas triginta statuarum. Vedi: N. Tirinnanzi, L a
composizione della Lampas triginta statuarum, in La filosofia di Giordano Bruno. Problemi ermeneutici e
storiografici. Atti del Convegno (Roma, 23-24 ottobre 1998), Firenze 2003, pp. 305-24.
6trattati ivi presenti, che sono redatti sotto dettatura, venne da lui copiata e costituiva in origine
un fascicolo a sé.4
Il Codice venne messo in vendita nell’Ottocento dal libraio Edwin Tross e acquistato dal
nobile russo Avraam Sergeevic Norov (1795-1869) per la propria collezione. La collezione di
Norov, che raccoglieva ben 23 stampe bruniane, passò al Museo Rumiantesev, ed ora è
custodita nella Biblioteca di Stato Russa, che ha sede a Mosca, nel palazzo Paschkov.
La prima descrizione condotta secondo criteri metodologici rigorosi fu quella di Wycenty
Lutoslawski, nel 18895. Tross fornì il sommario del contenuto nell’annuncio di vendita e Norov
segue, nel suo catalogo, Tross. Esisteva una numerazione anteriore, della quale vi sono tracce, e
a cui fa riferimento Norov6.
Il codice Augustano, che si trova nella Biblioteca di Augsburg, venne individuato nel
1890 da Remigius Stölzle e contiene il testo a stampa del De Lampade combinatoria lulliana (è
privo del frontespizio e dell’epistola dedicatoria al rettore dell’accademia di Wittemberg Pietro
Albino e presenta correzioni manoscritte), i manoscritti delle Animadversiones circa Lampadem
Lullianam e della Lampas triginta statuarum redatta a Wittemberg da un’ignoto copista, un
allievo tedesco di Bruno, sulla stessa carta e con lo stesso inchiostro delle Animadversiones. Il
codice apparteneva con probabilità a Johann Heinrich Heinzel, del quale Bruno fu ospite nel
castello di Ellg, nei pressi di Zurigo (1590)7.
Nel De Monade, numero et figura, che fa parte della trilogia dei poemi latini, pubblicati a
Francoforte nel 1591, Bruno parla di un “liber Triginta statuarum”, non ancora ‘editus’ ma già
‘scriptus’. Questo richiamo compare nel capitolo dedicato all’Enneade, “il numero che esprime
la conoscenza delle realtà intelligibili e della sapienza”, e rinvia ad una “statua di Pallade”
presente nel trattato già composto8.
Il De Monade venne messo in vendita, assieme al De Immenso, alla fiera autunnale di
quell’anno, e per questo motivo, osserva Tocco, la citazione non va riferita alla copia
besleriana, poiché Besler trascrisse l’opera tra il 1 settembre e il 22 ottobre, ma alla sua prima
redazione (quella che risale al periodo di Wittemberg ed è trasmessa dal codice di Augusta)9.
Nella sua lettera allo zio Wolfgang Zeileisen del 12 aprile 1590, inviata da Helmstedt,
(pubblicata integralmente da Canone) Besler dice di aver ricevuto da Bruno il manoscritto di un
“novus tractatus de arte inventiva” per farne una copia (che non venne però fatta a Helmsted,
ma più tardi a Padova)10. Negli anni trascorsi ad Helmstedt (1589-90) Bruno compie una
revisione della Lampas, compone alcune opere “magiche”, si occupa della stesura dei poemi
                                                 
4 Introduzione al terzo volume, p. XXI. Tocco ipotizza una copia intermedia tra A e M, p. LX;
Tirinnanzi parla di un “antigrafo in movimento” (“Nota ai testi”, cit., p. LXXXVII) sulla base delle
annotazioni a margine dei Libri Physicorum Aristotelis explanati (trasmessi dai codici di Erlangen) tratte
dalla Lampas.
5 In “Archiv für Geschichte der Philosophie”, II, 1889, pp. 526-71. Tocco (Introduzione al terzo volume,
pp. LIII-LIX) ha collazionato per l’edizione degli Opera latine il testo della Lampas (che si riferisce ad
A) con il testo di M pubblicato da Lutoslawski in “Archiv fur Geschichte der Philosophie”, III (1890) pp.
395-417. Sul Codice di Mosca vedi ora l’articolo di Andrei Rossius, Works within a Codex: the structure
of Bruno’s ‘magical’ writings, in “Bruniana & Campanelliana”, XVIII, 2, 2012, pp. 453-473. Rossius ha
stabilito la datazione dell’acquisto del Codice (1863). È il curatore della riproduzione anastatica del
Codice Norov, di prossima pubblicazione, e delle traduzioni in lingua russa delle opere italiane di Bruno.
6 Jordani Bruni Nolani Opera Latine, cit., Introduzione al terzo volume, p. LIII-LVI.
7 Giordano Bruno 1548-1600. Mostra storico documentaria, Roma, Biblioteca Casanatense 7 giugno-30
settembre 2000, Firenze 2000, a cura di Canone, pp. CXIII-CXIV.
8 Bruno, Opera latine, cit., I, 2, p. 456: “Huc pertinent multae Veritatis et Intellectus Enneades, de quibus
alibi proprius, ut circa Palladis statuam, in libro Triginta statuarum non edito sed scripto”. – (“Seguono
molte altre enneadi della Verità e dell’Intelletto, di cui, come nella statua di Pallade, si parla più
propriamente altrove, nel libro delle Trenta statue, non ancora pubblicato, ma già scritto”, trad. C. Monti,
in Opere latine di Giordano Bruno, Torino 1980,  pp. 398-99).
9 Introduzione al terzo volume, in Opera latine, cit., p. LX.
10 La lettera è pubblicata integralmente da Canone, Mostra storico documentaria,  cit., pp. XCIX-C.
7latini e del De imaginum compositione (rivista poi a Zurigo, nel periodo in cui lavora anche alla
Summa terminorum metaphysicorum), l’ultima opera da lui pubblicata a Francoforte nel 1591 e
dedicata ad Heinzel11.
Il codice di Augusta apparteneva con probabilità ad Heinzel, al quale, scrive Canone,
Bruno avrebbe voluto dedicare anche la Lampas triginta statuarum.
Né l’autore, né il titolo sono indicati nella redazione di Wittemberg12, ove il titolo risulta
dalla prefazione, denominata “Praefatio in Lampadem triginta statuarum”. Ma in chiusura
dell’opera Bruno stesso la definisce come una “Ars inventiva per triginta statuas”.
Bruno era giunto in Germania proveniente da Parigi, dopo il duro scontro da lui avuto
con i filosofi aristotelici in una pubblica disputa al Collège de Cambrai. Venne introdotto
nell’ambiente accademico di Wittemberg dal giurista Alberico Gentili, conosciuto anni prima
in Inghilterra, a Londra e suo probabile interlocutore nei dialoghi del De l’infinito, universo e
mondi. In quella Università Bruno tenne lezioni, come “docente privato”, sulla filosofia
naturale e sull’Organon di Aristotele. Tale insegnamento era in linea con le direttive delle
autorità accademiche, che promuovevano il ritorno alla lettura dei testi aristotelici con l’intento
di contrastare il ramismo, che si andava diffondendo, e la restaurazione dei precetti didattici di
Melantone. Come racconta al Processo, Bruno trovò qui due fazioni in lotta tra loro, quella dei
Luterani, i “teologi”, moderati e aperti al dialogo, che lo appoggiava, e quella dei Calvinisti, i
“filosofi”, che esprimevano le tendenze più estreme della Riforma e che alla fine prevalse, con
il favore di Cristiano I, succeduto al padre Augusto.
Durante i due anni trascorsi nella città di Lutero, l’“Atene tedesca”, Bruno proseguì la sua
opera di commento e di critica della filosofia aristotelica: pubblicò l’Acrotismus, nel 1588, che
riprende il testo dei Centum et viginti articuli de natura et mundo adversus Peripateticos,
l’opuscolo programmatico della disputa parigina, arricchendolo con le rationes, le spiegazioni,
degli articoli, redasse i Libri Physicorum explanati (trascritti da Besler e trasmessi dai codici di
Erlangen, editi da Tocco e Vitelli nel 1891; si tratta di commentari che riguardano i primi
cinque libri della Fisica, il De generatione et corruptione e il quarto dei Meteorologica), legati
alle sue lezioni sulla filosofia naturale di Aristotele, compose le Animadversiones, rimaste
incompiute. L’Artificium perorandi, edito postumo da Johann Heinrich Alsted nel 1612,
raccoglie le sue lezioni sulla pseudo-aristotelica Rhetorica ad Alexandrum.
A Wittemberg Bruno diede alle stampe il De Lampade combinatoria lulliana (un
commento dell’Ars Magna di Lullo) e a pochi mesi di distanza il De progressu et Lampade
venatoria logicorum (un compendio sui Topici): completò la sua trilogia di “lampadi” con
questa Lampada delle trenta statue, con la quale intendeva portare a perfezione le precedenti,
elaborando e mettendo in pratica una sua nuova ars inventiva, un’arte della memoria che si
presenta al tempo stesso come un’arte del pensare, un metodo di filosofare. La sua utilità (come
dichiara nel paragrafo “Utilitas Lampadis huius ad alias”) consiste non solo nell’ordinare gli
argomenti da mettere a disposizione del retore e del logico, per la composizione dei discorsi e
delle argomentazioni, ma anche a produrre nuova conoscenza: come notava Felice Tocco
“serve non solo a ricordare quel che si sa, ma a scoprire quel che non si sa”13. Questo tentativo
va collocato, come ha messo in luce Cesare Vasoli in La dialettica e la retorica
dell’Umanesimo14, nel contesto della ripresa della tradizione lulliana da parte di Jacques
Léfèvre e della sua scuola (Josse Clichtowe, Charles Bovilles) d’ispirazione platonica, oltre che
delle discussioni cinquecentesche sulla logica aristotelica (Ramo, Patrizi). Va ricordato che un
discepolo di Bruno, Johannes de Nostiz, che ascoltò le sue lezioni a Parigi, cercò di costruire
                                                 
11 Ivi, p. 138 e pp. 152-3.
12 Mentre nel codice di Mosca non c’è titolo; un’indicazione a margine, più recente, lo indica come Liber
triginta statuarum. Vedi “Nota ai testi”, in Opere Magiche, cit., p. LXXVI.
13 Tocco, Le Opere inedite di Giordano Bruno, Napoli 1891, p. 8.
14 Cesare Vasoli, La dialettica e la retorica dell’Umanesimo. “Invenzione” e “Metodo”nella cultura del
XV e XVI secolo, seconda edizione, Napoli 2007, pp. 558-66.
8“una logica fondata sull’accordo tra Ramo, Bruno e Lullo”, l’Artificium Aristotelico-Lullio-
Rameum. Anche l’Artificium perorandi sopra ricordato va visto su tale sfondo.
Bruno fu un profondo conoscitore degli scritti lulliani e un esperto maestro dell’Arte. Le
sue letture comprendono anche le opere di alchimia e scritti pseudolulliani (come il De auditu
cabbalistico (da lui espressamente ricordato nel De specierum scrutinio, e ritenuto autentico).
Conosceva i commentari di Agrippa, dai quali attinge, ma anche i commentatori umanisti,
Léfèvre e Bovelles, “a lui cari per le intonazioni cusaniane”15 e l’Explanatio di Bernardo di
Lavinheta16. Non si tratta di un interesse meramente “tecnico”, ma che trova le sue ragioni nella
istanza realistica di una corrispondenza tra strutture della conoscenza e strutture della realtà.
Sul piano dei contenuti Bruno è lontano da Lullo, ed utilizza ai propri scopi le machine lulliane,
anche opposti a quelli del loro ideatore, nel quadro di una nuova metafisica. Lullo è dunque un
autore importante per Bruno, come lo è Cusano: “sullo sfondo della metafisica di Cusano egli
riconosce la multiforme ars di Lullo”, scrive Canone17. Numerosi sono gli scritti dedicati allo
studio dell’Arte: a Parigi, nel 1582, nel clima della rinascita del lullismo promossa da Léfèvre e
Lavinheta, Bruno pubblica il De compendiosa architectura et complemento artis Lullii, e più
tardi, in Germania, dà alle stampe il De lampade combinatoria lulliana e compone le
Animadversiones, all’anno dopo la partenza da Wittemberg risale il De specierum scrutinio (e
un’altra edizione del De Lampade combinatoria), e la composizione della Medicina Lulliana
(che si conserva in duplice redazione).
L’interesse per il lullismo e quello per la mnemotecnica s’intrecciano, interagendo tra
loro, sin dall’inizio, lungo tutto l’arco del pensiero di Bruno. Nell’Ars memoriae del De umbris
idearum,  uno dei primi scritti bruniani, egli impiega le ruote lulliane.
L’ars memoriae bruniana nel corso della sua evoluzione si va trasformando: Bruno fonde
in modo originale precetti della mnemotecnica ciceroniana con l’arte lulliana. Egli presenta la
sua nuova arte come un enorme potenziamento della combinatoria lulliana, ed insieme una
semplificazione dei suoi meccanismi. La mnemotecnica di Bruno non si può tuttavia ridurre al
lullismo e presenta elementi di spiccata originalità, evidenziabili in particolare nella sua “arte
dei sigilli”, illustrata nell’Explicatio triginta sigillorum e più tardi nel De Imaginum
compositione: “Il lullismo rivisitato da Bruno vuole dunque essere uno strumento di
conoscenza, in quanto si congiunge all’arte della memoria”18. Occorre distinguere, osserva
Ciliberto, tra opere lulliane e opere mnemotecniche “che certo (…) hanno fondamentali
elementi di contatto e di intreccio, ma che pure vanno attentamente distinte, cogliendo le
modalità specifiche di entrambe ed anche, volta per volta, gli interlocutori ‘pubblici’ e ‘privati’
ai quali, rispettivamente, le une e le altre intendono rivolgersi”19.
Gli interpreti si sono interrogati a lungo sul senso e gli scopi dell’arte della memoria
bruniana. Si tratta di un interesse che Bruno coltiva in tutte le fasi del suo pensiero, dal De
umbris idearum al De imaginum compositione.
Questo lato dell’attività di Bruno è stato a lungo considerato secondario, marginale, privo
di rapporti con gli esiti più alti della sua speculazione filosofica. Per Felice Tocco si tratta di un
aspetto di scarso rilievo, la mnemotecnica di Bruno è poca cosa, non è di utilità e finisce con
l’ottundere le menti. Tocco distingue tra tra gli scritti dedicati all’ars combinatoria e quelli
dedicati all’ars reminiscendi, pur accomunandoli in un giudizio sostanzialmente negativo. Egli
non sembra cogliere appieno i caratteri originali e la portata, il significato e le finalità dell’ars
memoriae bruniana, a vedere il nesso tra metafisica e mnemotecnica: “la sola parte veramente
                                                 
15 Paola Zambelli, «Il “De auditu Kabbalistico” e la tradizione lulliana nel Rinascimento», in
L’apprendista stregone. Astrologia, cabala e arte lulliana in Pico della Mirandola e seguaci, Venezia
1995, pp. 166-172 (a p. 171).
16 Vedi Opere magiche, cit., p. 915.
17 Giordano Bruno 1548-1600. Mostra storico-documentaria, cit., p. 23.
18 Nicola Badaloni, Giordano Bruno. Tra cosmologia ed etica, Bari-Roma 1988, p. 38.
19 Ciliberto, Introduzione alle Opere mnemotecniche, vol. II, Edizione diretta da M. Ciliberto, a cura di
Marco Matteoli, Rita Sturlese, Nicoletta Tirinnanzi, p. XIII.
9nuova, e che mostra la potenza speculativa del Nolano, è il tentativo di riaddurre le leggi
psicologiche ai supremi principii del suo filosofare, come fa nel De Umbris e nel Sigillus. Ma
l’Autore stesso pare si sia accorto che il legame tra la metafisica del De umbris e del Sigillus, e
la mnemotecnica degli annessi trattati non è molto stretta”. I suoi commenti all’arte di Lullo
“non possono aver gran pregio, come non ne ha l’opera commentata”, egli ripose ecessiva
fiducia nelle potenzialità dell’artificio lulliano, considerandolo la chiave per abbracciare
l’intero scibile, un “dono divino” elargito al Doctor Illuminatus. Nelle opere mnemoniche
Tocco riconosce che “il nostro non si restrinse al congegno pratico della mnemotecnica, ma
volle scoprire anche le leggi psicologiche, su cui quel congegno si fonda20.” È questo un aspetto
che, a mio avviso, andrebbe approfondito.
La Lampas è stata considerata da Tocco, Gentile, Mondolfo, soprattutto riguardo al tema
dell’anima in essa sviluppato. Nel Novecento gli studi di Frances Amelia Yates segnano una
svolta: la studiosa connette la teoria con la prassi e considera l’arte della memoria di Bruno
un’arte occulta, una tecnica magico-religiosa. Bruno si differenzia da Lullo per l’ampio
impiego delle immagini, “Egli pone le immagini dell’arte classica sulle ruote combinative di
Lullo, ma le immagini sono immagini magiche e le ruote sono ruote per gli scongiuri21”. Yates
scopre nella magia la chiave di lettura dell’intero percorso speculativo bruniano e riduce in tal
modo la complessità della figura di Bruno a quella di un mago ermetico: immagine che tanta
fortuna ha avuto nel Novecento. Benché, come nota la curatrice del testo Nicoletta Tirinnanzi i
riferimenti all’ermetismo e alla magia siano in essa assenti, la Lampas è stata inserita nel
volume delle Opere Magiche (che comprende gli scritti inediti sulla magia, contenuti in M, ma
non i Libri Physicorum, pubblicati insieme a questi nel terzo volume degli Opera Latine).
Secondo Michele Ciliberto non si tratta tuttavia di un’opera di carattere magico: “Nella nuova
edizione delle opere magiche, con i testi che in modo più esplicito esibiscono questo tipo di
interesse, è stata pubblicata la Lampas triginta statuarum, un capolavoro, senza dubbio, di tutto
il pensiero di Bruno; non esplicitamente catalogabile, tuttavia, come opera magica. Anzi, se
proprio si volesse delineare il ‘genere’ letterario in cui essa si inscrive, si potrebbe facilmente
identificarlo nelle opere di carattere enciclopedico pubblicate nel corso del Seicento”22. Le
ragioni di tale scelta risiedono nel fatto che la Lampas costituisce la fondazione ontologica
della riforma della magia portata avanti da Bruno e da lui sviluppata nella direzione di una
magia naturale e non demonica23.
L’arte della memoria rappresenta per Bruno una delle strutture portanti della sua
filosofia, il mezzo per illustrarla e diffonderla. Nella Lampas il nesso tra teoria e prassi viene
saldato, e gli artifici dell’arte sono utilizzati per esporre in forma ordinata e sistematica i
contenuti del sapere. L’elaborazione di un’ars dai caratteri originali e  la costruzione di una
nuova architettura cosmologica e metafisica, che potevano apparire all’inizio scollegate e prive
di nessi, in quest’opera s’incontrano e s’intrecciano. Nel trattato si può vedere in opera il
metodo del filosofare elaborato da Bruno: si tratta di “un pensare per immagini”. Tale pensare
mediante immagini è al tempo stesso un pensare e un argomentare “per concetti”: le trenta
                                                 
20 Tocco, Le opere latine di Giordano Bruno esposte e confrontate con le italiane, Firenze 1889, p. 93.
21 F. A. Yates, L’arte della memoria, Torino 1998 (terza ed., trad. it. a cura di Albano Biondi), p. 194.
22 Ciliberto, Pensare per contrari: disincanto e utopia nel Rinascimento, Roma 2005, p. 393. “(…) per
quanto gli studi ormai classici di F.A. Yates abbiano fatto della magia la cifra esplicativa nella quale
trova il suo compendio l’intera esperienza – biografica e intellettuale – del Nolano, nella Lampas non
emergono prove di un marcato interesse per la magia” (Tirinnanzi, Opere Magiche, cit., vedi nota a p.
1491). Paola Zambelli ha criticato duramente la scelta dei curatori: “it is both inopportune and
unjustifiable to include De medicina lulliana and Lampas triginta statuarum in Bruno’s Opere magiche”,
poiché “Ars memoriae and ars combinatoria are not ars notoria, nor are they other types of magic”. Vedi
P. Zambelli, White Magic, Black Magic in the European Renaissance, Leiden-Boston, 2007, p. 234
(Magia bianca e magia nera nel Rinascimento, Ravenna 2004).
23 I fili che legano la Lampas con le opere cosiddette ‘magiche’ sono stati ricostruiti da Tirinnanzi che,
sulla base delle annotazioni a margine presenti nel De Magia e nel De rerum principiis, sostiene la tesi di
una influenza di questi scritti sulla seconda redazione dell’opera.
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statue scolpite dalla fantasia di Bruno, che rappresentano i principi e le cause delle cose, sono
infatti figurazioni di concetti: ad es. Apollo (l’unità), Prometeo (la causa efficiente), Teti (la
causa materiale), Vulcano (la forma) e così via.
Felice Tocco, e dopo di lui altri studiosi, considerano la Lampas fondamentalmente
un’opera di ispirazione lulliana, un’amplificazione dell’Ars Magna di Lullo. Tuttavia essa non
risulta facilmente ascrivibile né alle opere lulliane né a quelle mnemotecniche: è descritta
dall’autore come una Lampada che perfeziona sia la Lampada lulliana che quella aristotelica
dei logici, un complesso apparato logico-linguistico che serve non solo per esporre
ordinatamente i contenuti delle scienze e ritenerli in memoria, ma anche per discutere su tutto e
dimostrare tutto da tutto. Una lucerna che diffonde il suo lume (lumen contemplationis) ed aiuta
a procedere ordinatamente da una conoscenza oscura ad una conoscenza chiara e distinta (con
un richiamo al metodo enunciato da Aristotele nel Proemio della Fisica), permette di definire i
contorni e le proprietà di ciascun oggetto in modo sempre più nitido, e grazie alla quale
possiamo arrivare a fissare con gli occhi dell’intelligenza il sole della verità prima, fonte di
ogni luce, e ciò che la circonda (“lumen contemplationis, quo animo noster oculis intelligentia
primum quidem solem primae veritatis, deinde ea circa ipsum sunt, valei intueri”)24.  Il
congegno serve per attuare le operazioni logiche intellettuali, definire, giudicare e dimostrare, a
partire da principi generali.
L’arte della memoria diventa un metodo per insegnare e per apprendere. Il modo di
procedere che Bruno si propone è di presentare con immagini sensibili le nozioni più lontane e
astratte, non con l’intento di velare, ma di rendere espliciti i sensi filosofici racchiusi
nell’immagine. Le statue, e le favole ad esse associate, servono per ricordare, si offrono alla
vista e all’immaginazione.
Per comporre le immagini Bruno attinge al repertorio mitologico classico e
rinascimentale: oltre ad Esiodo, Orazio ed Ovidio, Igino, Boccaccio e i mitografi rinascimentali
come Vincenzo Cartari e Natale Conti.
2. Bruno scrive anche opere di commento ad Aristotele mosso dall’esigenza di conoscere
in profondità le posizioni dei suoi avversari.
Sul piano dei contenuti speculativi il trattato è legato ai commentari composti in anni
vicini come la Figuratio Aristotelici Physici auditus (1586), ove egli attribuisce alle categorie
concettuali i nomi di personaggi mitologici, e i Libri Physicorum explanati, i testi rimasti
inediti delle sue lezioni tedesche. La Lampas, scrive Tirinnanzi, è “percorsa da una fitta trama
di riferimenti alle opere aristoteliche – secondo un ragionamento che alterna citazioni puntuali,
riferimenti lessicali e parafrasi di intere porzioni di testo – l’opera sembra innestarsi in
profondità su quelle ‘lezioni private’ intorno al corpus aristotelico, cui Bruno si era dedicato tra
il 1587 e il 1588”25.
Ma presenta anche delle affinità, per i temi trattati e per i richiami puntuali rintracciabili
nel testo, ad opere di critica alla filosofia naturale di Aristotele, come l’Acrotismus (1588). In
tale scritto la critica ad Aristotele si sviluppa in apparenza come una critica interna – Bruno
afferma che occorre muovere a partire dai principi ammessi dall’avversario – ma l’intento, in
realtà, è di presentare un quadro metafisico, oltre che fisico, completamente diverso, di porre le
                                                 
24 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit. p. 928.
25 Tirinnanzi, La composizione della Lampas triginta statuarum, in La filosofia di Giordano Bruno.
Problemi ermeneutici e storiografici, cit., p. 306. Tirinnanzi ha studiato le relazioni con questi
commentari aristotelici, in particolare la Figuratio e i Libri Physicorum explanati. Scrive Tocco:
“D’inopportuni ricordi aristotelici è piena tutta l’opera” (Le Opere inedite di Giordano Bruno, cit., p.
28).
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basi per un nuovo edificio del sapere. Nell’Acrotismus si discutono i principali concetti
aristotelici (natura, moto, vuoto, tempo, luogo, continuo e così via) sotto forma di tesi
attraverso ottanta articoli (sulla Fisica e il De caelo) accompagnati da rationes, spiegazioni,
riprendendo il testo degli Articuli adversus Peripateticos. In un altro trattato, la Summa
terminorum metaphysicorum (pubblicata postuma in due edizioni, nel 1595 e nel 1609), una
trattazione di tipo metafisico rimasta incompiuta Bruno illustra e commenta, e nel contempo
ridefinisce, piegandoli a nuovi sensi, cinquantadue concetti della tradizione logica e metafisica
aristotelico-scolastica.
Bruno legge Aristotele nelle edizioni averroistico-rinascimentali dell’Aristotele latino: la
Giuntina (1550-52 e 1562), testo di riferimento nell’Acrotismus, conteneva le versioni
medioevali e umanistiche delle opere di Aristotele commentato da Averroé, le traduzioni di
Abramo de Balmes e Jacopo Mantino, i commenti di Bernardino Tomitano e Gersonide, la
Tabula dello Zimara. Ma Bruno ha presente anche i commenti di Alessandro (tradotti dal greco
in latino), la versione medioevale di Guglielmo di Moerbeke, e naturalmente i commenti di
Tommaso d’Aquino, verso il quale nutrirà sempre grande ammirazione. Sui testi di Tommaso e
di Alberto Magno avviene la sua formazione negli anni del Convento di San Domenico
Maggiore a Napoli.
Bruno esprime in vari luoghi (nel De la Causa, e più tardi nel De Lampade combinatoria
lulliana) la sua preferenza per i commentatori arabi, primo tra tutti Averroè il quale
“quantumque quantumque arabo et ignorante di lingua greca, nella dottrina peripatetica però
intese più che qualsivoglia greco che abbiamo letto” (De la Causa, principio et uno, dialogo
quarto)26.
Mentre sul piano della filosofia naturale il confronto con Aristotele e con gli aristotelici
del suo tempo è serrato e critico, aspramente polemico nei dialoghi italiani e nell’Acrotismo,
Bruno mostra sempre apprezzamento verso le dottrine logiche dello Stagirita. Uno dei suoi
primi maestri, negli anni della gioventù, fu Vincenzo da Colle, detto il Sarnese, fautore di un
metodo di impronta aristotelico averroistica, e sostenitore del carattere strumentale della logica
contro i seguaci del terminismo, come Francesco Storella contro il quale, in difesa di Geronimo
Balduino, scrisse un opuscolo27.
Bruno mostra insofferenza per le sottigliezze della tarda scolastica, così come per i
“grammatici” e i “sofisti” a lui contemporanei, sostiene la necessità che tra strutture della
conoscenza e strutture della realtà debba esserci un rispecchiamento e che alle parole e nozioni
corrispondano le cose.
Nel terzo dialogo del De la causa egli attacca duramente gli scotisti, e prende posizione
contro la critica dei ramisti alla logica aristotelica. Frances Yates (The Art of Memory, 1966) ha
visto un divario incolmabile tra il metodo logico dei ramisti inglesi, fondato sulla ragione e i
concetti astratti, e il metodo di Bruno, basato sull’uso di immagini “magiche”. Tuttavia, aldilà
della polemica diretta contro Ramo, Cesare Vasoli ha indicato possibili nessi e convergenze (in
particolare la dottrina del “terzo giudizio” nelle Dialecticae institutiones)28.
Il periodo trascorso a Wittemberg, fra i docenti dell’Accademia che lo hanno accolto, ai
quali Bruno esprime la sua gratitudine nell’Oratio di congedo pronunciata l’otto marzo del
1588 - e  si era rivolto ad ognuno di loro, con apprezzamento e stima, nella Prefazione al De
                                                 
26 Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane I, Torino 2007 (seconda ed.), p. 715.
27 Vedi Giordano Bruno. Gli anni napoletani e la ‘peregrinatio’ europea. Immagini, testi, documenti, a
cura di E. Canone, Università degli studi, Cassino 1992, p. 22.
28 Vasoli, La dialettica e la retorica dell’Umanesimo. “Invenzione” e “Metodo”nella cultura del XV e
XVI secolo, cit., pp. 558-66. Per quanto riguarda Francesco Patrizi, l’altro bersaglio di Bruno nel De la
Causa, Giovanni Aquilecchia, Cesare Vasoli, Maria Mucillo hanno evidenziato le affinità e le
convergenze delle teorie bruniane con argomenti esposti da Patrizi nelle Discussiones peripateticae,
accanto ai contrasti e alle diversità riscontrabili sia sul piano del metodo che della critica alla filosofia
tradizionale.
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Lampade combinatoria - non è tuttavia caratterizzato dallo scontro e dalla polemica, ma da un
sereno confronto e dialogo.
Questa esigenza di dialogo si esprime in primo luogo nella ricerca di un linguaggio
comune, nella chiarificazione e ridefinizione dei termini filosofici. Nella Lampas triginta
statuarum Bruno prosegue l’opera di traduzione dei contenuti della sua nuova filosofia nel
lessico della tradizione, iniziata nel De la Causa, principio et uno e portata avanti
nell’Acrotismus. Un confronto che avviene sul terreno della metafisica: il filosofo si impegna a
fondo in una “riforma dell’apparato metafisico della tradizione”, “La metafisica è il luogo
intellettuale che appartiene a una comunità filosofica: è qui che essa viene chiamata al
confronto”29.
Ma cosa intende Bruno per “metafisica”? Richiamandosi allo stesso Aristotele contro gli
aristotelici del suo tempo, nell’Acrotismus (articolo I) discutendo e commentando le prime
pagine della Fisica Bruno sostiene che là dove lo Stagirita dice che occorre procedere da quel
che per noi è più noto a quel che è più noto per natura, egli vuol distinguere tra una duplice
maniera di conoscere, tra due tipi di indagine, l’una fisica, l’altra metafisica.
Nell’interpretazione di Bruno è il medesimo oggetto, la natura, che viene considerato dalla
fisica in modo relativo, contratto, composito, dalla metafisica in modo puro e assoluto: “(…) il
rapporto tra fisica e metafisica è come tra la conoscenza del concetto confuso e misto e quella
del concetto distinto e puro; quella del contratto e quella dell’assoluto; quella del concreto e
quella dell’astratto (…). I termini compresi in modo confuso nei libri fisici si distinguono
infatti nei loro significati e nelle specie dei significati nei libri metafisici, come risulta
massimamente chiaro dal quinto libro della Metafisica, dove sono addotte tutte le accezioni di
sostanza, di causa, di principio, di elemento, di infinito e di altre cose, che nei libri fisici sono
distinte solo incidentalmente e in scarsa misura”30.
Sotto questo profilo la struttura della Lampas è quella di una sorta di dizionario di
termini filosofici, per il quale Bruno sembra ispirarsi al quinto libro della Metafisica di
Aristotele, al quale spesso attinge, e presenta punti in comune, come si diceva sopra, con
un’altra opera, composta più tardi a Zurigo e pubblicata postuma, la Summa terminorum
metaphysicorum, che è stata considerata, riprendendo un’espressione di Erminio Troilo, “un
trattato di nomenclatura filosofica”31. Troilo presenta una classificazione delle opere bruniane
che, pur richiamandosi a quella di Tocco32, ne rende meno rigide le divisioni, con l’intento di
specificare il carattere non solo di ciascuna opera, ma anche delle singole parti di essa. In tale
classificazione la Lampas viene annoverata tra le “opere lulliane”. La classificazione di Troilo
                                                 
29 Fulvio Papi, La costruzione delle verità. Giordano Bruno nel periodo londinese, Milano-Udine 2010,
p. 53.
30 Bruno, Acrotismo Cameracense, trad. di Barbara Amato, Supplementi di “Bruniana &
Campanelliana”, Pisa-Roma, ed. Serra, pp. 65-66.
31 Erminio Troilo, La filosofia di Giordano Bruno, Torino 1907, p. 49. Vedi G. Bruno, Summa
terminorum metaphysicorum, a cura di E. Canone, rist. anastatica dell’edizione Marburg 1609, Roma,
Edizioni dell’Ateneo, 1989, p. XVII.
32 Tocco ripartisce le opere latine di Bruno in quattro gruppi: le opere lulliane, ossia quelle che si possono
considerare compendi o commenti dell’Ars magna (De compendiosa architectura et complementi artis
Lullii, De Lampade combinatoria lulliana, De specierum scrutinio, alle quali vanno aggiunte il De
lampade venatoria logicorum e l’Artificium perorandi); le opere mnemotecniche, nelle quali Bruno
utilizza le figure lulliane per la sua ars memoriae (De umbris idearum, il Cantus Circaeus e le Arti
annesse, Explicatio triginta sigillorum e Sigillus sigillorum e l’ultima opera sull’argomento, il De
Imaginum compositione; al terzo gruppo, le opere espositive e critiche, appartengono gli scritti in cui
Bruno illustra le dottrine di altri (gli Articuli adversus Peripateticos, i due Dialoghi su Fabrizio
Mordente), mentre nelle opere polemiche combatte gli aristotelici e i matematici del suo tempo
(Acrotismus, Articuli adversus Mathematicos); il quarto gruppo è quello delle opere costruttive, nelle
quali si dedica all’elaborazione delle proprie teorie filosofiche (i tre poemi francofortesi e la Summa).
Vedi Le opere latine di Giordano Bruno esposte e confrontate con le italiane, Firenze 1889.
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comprende anche le opere italiane e viene aggiunto un quinto gruppo, quello delle opere
morali.
Nella Lampas si analizzano in profondità trenta concetti raffigurati da statue: Apollo  (la
monade o l’unità), Saturno (il principio), Prometeo (la causa efficiente e il principio agente),
l’officina di Vulcano (la forma), la statua di Vulcano (la causa formale), Teti (la causa
materiale), la statua del Sagittario (la causa finale), Monte Olimpo (il fine), Il Campo di
Celio/Vesta (la bontà naturale/il il bene morale), il Campo di Oceano (la grandezza), Marte (la
virtù), il Campo della Terra (la potenza), il Campo di Giunone (il medio), Demogorgone
(abitudine o relazione), il Corno di Acheloo (l’avere), il Campo di Minerva (la cognizione), la
scala di Minerva (habitus o disposizione), il Campo di Venere (la concordia), la statua di
Venere (la concordia nella volontà), le frecce o nodi di Cupido (la concordia nell’azione), la
statua di Cupido (le differenze e gli attributi della volontà), la pelle della capra Amaltea (la
diversità), il Campo della Lite (la contrarietà), Eone (l’eternità).
I suoi “principia”, scrive Bruno, sono migliori di quelli di Aristotele e di Lullo (e di
Archita, viene aggiunto nella copia besleriana). Ben dodici dei diciotto principia lulliani, nota
Tocco, vengono ripresi nella Lampas. Lo studioso rileva una certa confusione nell’uso del
termine “categoria” da parte di Bruno: egli mescola, nell’elenco delle sue statue, i principi
metafisici di Aristotele (le quattro cause) con le categorie (come l’abito, o la relazione), mentre
si parla di “categoria” nel senso aristotelico di “predicato” nella parte che riguarda la trattazione
della logica: “Le statue (…) sono una mescolanza dei principii metafisici di Aristotele, come ad
es. le quattro cause, con alcune categorie, quali la qualità, l’abito e la relazione”33. Questa
apparente confusione si può spiegare, a mio avviso, con il fatto che in realtà qui Bruno parla di
“principia”, e non di categorie in senso aristotelico, che in questo senso sono invece presentate
nella Schala praedicatorum, e non nella trattazione delle statue/concetti.
Sotto titoli che appartengono alla tradizione aristotelico-scolastica Bruno veicola nuovi
contenuti. I trenta concetti della Lampas ricevono nuovi significati, perché inseriti in un nuovo
contesto, la cornice delle due triadi degli infigurabilia34. Tali concetti riguardano non solo la
metafisica, ma anche il mondo etico dell’uomo. Bruno modifica i confini tradizionali tra fisica
e metafisica, tra metafisica ed etica.
Ai fini di un raffronto tra le categorie concettuali trattate nella Lampas e i termini presenti nella
Summa, così come tra i trenta termini di Delta e le trenta statue/concetti della Lampas, presento le
seguenti Tavole:
                                                 
33 Tocco, Le Opere inedite di Giordano Bruno, cit., p. 13.
34 Come già nel De la Causa, principio et uno Bruno trasforma i significati, ridefinisce i confini delle
parole della filosofia, alla luce della nuova cornice metafisica.
14
TAVOLA 1: LE STATUE35
Apollo  (la monade o l’unità)
Saturno (il principio)
Prometeo (la causa efficiente e il principio agente)
L’officina di Vulcano (la forma)
La statua di Vulcano (la causa formale)
Teti (la causa materiale)
La statua del Sagittario (la causa finale)
Monte Olimpo (il fine)
Il Campo di Celio/Vesta (la bontà naturale/il il bene morale)
Il Campo di Oceano (la grandezza)
Marte (la virtù)
Il Campo della Terra (la potenza)
Il Campo di Giunone (il medio)
Demogorgone (abitudine o relazione)
Il Corno di Acheloo (l’avere)
Il Campo di Minerva (la cognizione)
La scala di Minerva (habitus o disposizione)
Il Campo di Venere (la concordia)
La statua di Venere (la concordia nella volontà)
Le frecce o nodi di Cupido (la concordia nell’azione)
La statua di Cupido (le differenze e gli attributi della volontà)
La pelle della capra Amaltea (la diversità)
Il Campo della Lite (la contrarietà)
Eone (l’eternità)
                                                 
35 Per questo elenco delle Statue vedi la Tavola presenta da M. Muslow, Figuration und philosophische
Findungskunst. Giordano Brunos Lampas triginta statuarum, in Giordano Bruno in Wittemberg 1586-
1588. Aristoteles, Raimundus Lullus, Astronomie, hrsg. Von T. Leinkauf, Pisa-Roma 2004, p. 92.
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TAVOLA 2: Schala Praedicatorum
Ens
Entitas
Essentia
Esse
Subsistentia
Natura
Unitas seu veritas seu bonitas
Secundum quod
Necessitas-contingentia
Perfectio-imperfectio
Habere-carere
Ordo, situs
Identitas-diversitas
Potentia
Actus
Actio
Passio
Oppositio
Dispositio seu habitus
Forma seu figura
Formalitas seu formositas
Principiatio
Mediatio
Terminatio
Caussatio
Inclinatio
Numerus
Mensura
Similitudo
Vita
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TAVOLA 3: I termini presenti nella Summa terminorum metaphysicorum
Substantia
Veritas
Bonitas
Unitas
Principium
Causa
Elementum
Materia
Quantitas
Qualitas
Potentia
Actus
Perfectio
Cognitio
Voluntas
Relatio
Actio
Passio
Dare-Accipere
Habere
Medium
Instrumentum
Finis
Contrarietas
Opposita
Intentio
Conceptio
Nomen
Ordo
Prius-Posterius
Idem
Differentia
Proprietas
Genus
Species
Per se
Secundum quod
Motus
Terminus
Necessitas
Ubi
Quando
Situs
Comparatio
Comprehensio
Auctoritas
Fides
Evidentia
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TAVOLA 4: LULLO/BRUNO
Bonitas (Celio/Vesta)
Magnitudo (Oceano)
Sapientia (Minerva)
Virtus (Marte)
Voluntas (statua di Venere)
Differentia (Amaltea)
Contrarietas (Litis)
Concordantia (Campo di Venere)
Principium (Saturno)
Medium (Giunone)
Finis (Olimpo)
TAVOLA 5: I PRINCIPI DI LULLO
ABSOLUTA
Bonitas
Magnitudo
Aeternitas
Potestas
Sapientia
Voluntas
Virtus
Gloria
RELATA
Differentia
Concordantia
Contrarietas
Principium
Medium
Finis
Maioritas
Aequalitas
Minoritas
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TAVOLA 6: I termini del V libro della Metafisica di Aristotele
Principio
Causa (le quattro cause)
Elemento
Natura
Necessario
Uno
Essere
Sostanza
Identico, diverso, differente, simile e dissimile
Opposto, contrario, diverso e identico per specie
Anteriore e posteriore
Potenza e impotenza, possibile e impossibile
Quantità
Qualità
Relativo e relazione
Perfetto
Limite
“Ciò per cui” e “per sé”
Disposizione
Abito o possesso o stato
Affezione
Privazione
Avere
“Derivare da qualcosa”
Parte
Intero o tutto
Mutilo
Genere
Falso
Accidente
Come diverrà via via chiaro attraverso l’analisi del testo l’opera sfugge a troppo rigide
classificazione e mostra una propria fisionomia. L’“ars inventiva per triginta statuas” appare
infatti legata con molti fili all’“arte dei sigilli” bruniana, forse in misura maggiore che all’ars di
Lullo.
3. Frances Yates comprese l’importanza dell’opera: “Queste torreggianti statue
mitologiche, interiormente scolpite dal michelangiolesco artista della memoria, non sono
soltanto un’illustrazione figurativa della filosofia bruniana: sono la filosofia bruniana, che
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dispiega il potere dell’immaginazione per catturare, attraverso le immagini, l’universo”36. Le
statue sono “immagini interiori costruite secondo principi talismanici” e servono, come le
statue degli antichi egizi, che vi introducevano demoni, a catturare influssi astrali, poteri
celestiali o demonici: “le trenta statue sono trenta legami immaginativi per collegarsi ai
demoni, attraverso cui il mago viene formando la sua personalità”37. Nel De Vinculis, redatto
anch’esso a Padova, Bruno tratta trenta legami di tipo magico. La studiosa sottolineava il
carattere “magico” della Lampas, ma anche la sua appartenenza al corpus degli scritti
mnemotecnici: “Come sistema di memoria bruniano, le Statue fanno corpo evidentemente con
il complesso delle opere sulla memoria”, e vanno messe in relazione con l’arte dei Sigilli. Nel
plasmarle, dice la Yates, «Bruno fa appunto ciò che aveva consigliato di fare al lettore della
Figuratio. Adopera, cioè il sigillo di Fidia lo scultore”»; “La Figuratio e le Statue non sono
trattati completi di memoria bruniana. Sono esempi del modo di adoperare i sigilli Zeusi il
Pittore e Fidia lo Scultore.”38
La sua correlazione con il trattato della Clavis Magna, andato perduto, che comprendeva
i materiali dai quali Bruno attinge in tutti i suoi scritti mnemotecnici ed espressamente citato in
essi, è stata indicata da Canone39.
La Lampada è concepita non solo come un apparato mnemonico ma anche logico. Bruno
apporta notevoli innovazioni all’ars di Lullo. In particolare egli sottolinea il ruolo precipuo che
riveste l’ingegno all’interno della propria combinatoria: è questo il tratto che maggiormente
caratterizza la Lampas rispetto alla meccanizzazione dei procedimenti dei congegni lulliani. La
nuova concezione bruniana della scala di natura è alla base sia delle operazioni dell’artista della
memoria che delle operazioni logiche intellettuali.
Ho cercato di sviluppare la connessione individuata da Yates tra l’arte dei sigilli e l’arte
inventiva che trova applicazione nel trattato. Bruno impiega la sua mnemotecnica per comporre
le statue e per esporre in modo ordinato e sistematico le sue nuove concezioni filosofiche. Egli
elabora un modus docendi, un “pensare attraverso immagini”, basato sulla teoria della
conoscenza e sulla dottrina dell’anima.
In quest’opera di straordinaria profondità il filosofo non solo arriva alle sorgenti del
processo di formazione del cosmo e di ciascun ente, ma risale alla fonte della creazione e della
prassi operativa dell’artista della memoria. L’arte di tutte le arti bruniana affonda le sue radici
nell’arte vivente della natura.
Nel primo capitolo: “La struttura profonda della Lampas”, ho presentato la grande
cornice che racchiude la serie di statue, le due triadi degli infigurabilia, che rappresentano le
fondamenta dell’architettura dell’opera e le basi metafisiche dell’ars inventiva.
Nel secondo capitolo: “Statue e alberi”, si esamina l’uso dell’artificio della “statua” e
della figura dell’“albero” nella Lampada. La prima serie di statue illustra il processo della
creazione, naturale e umana. Si è cercato di ripercorrere la trama dei riferimenti al lessico della
tradizione aristotelico-scolastica, in particolare al V libro della Metafisica di Aristotele.
L’immagine dell’“albero” e l’impiego di “alberi” nella sezione dedicata da Bruno alla logica è
stata analizzata nei suoi rapporti con la tradizione lulliana e con quella di matrice aristotelico-
scolastica.
L’attività creativa è simboleggiata dalla figura di Prometeo, lo scultore di statue “vive”,
l’artefice delle cose naturali e delle cose artificiali. Nel terzo capitolo: “Il mito di Prometeo
nella Lampas triginta statuarum” si conduce un’approfondita analisi della Statua dedicata da
Bruno al Titano, al fine di metterne in luce la particolare rilevanza nel quadro dell’opera. Bruno
dipinge con le parole i ritratti dei personaggi mitologici, ci presenta solo descrizioni verbali,
attingendo ad un vasto repertorio mitologico.
                                                 
36 Yates, L’arte della memoria, cit. p. 268.
37 Yates, Giordano Bruno e la tradizione ermetica (trad. it. di R. Pecchioli), Roma-Bari 1985 (quarta
ed.), p. 335.
38 Yates, L’arte della memoria, pp. 268-271.
39 Canone, Giordano Bruno. Mostra storico documentaria, cit., p. 138.
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Nelle due statue dedicate a Minerva (De campo Minervae, seu de noticia e De schala
Minervae, seu de habitibus cognitionis) egli non ci offre l’immagine della dea. Al ritratto di
Minerva tratteggiato da Bruno nell’Oratio Valedictoria è dedicata l’ultima sezione (“Minerva
in ombra di luce”). La Yates intuì l’importanza di tale figura, che simboleggia la concezione
bruniana della Sapienza: “vedere Minerva nuda significa diventare ciechi, essere saggi per suo
mezzo vuol dire diventar folli, poiché essa è Sofia, la Sapienza stessa, bella come la luna,
grande come il sole, terribile come gli eserciti schierati, pura perché nessuna lordura può
toccarla, degna di onore perché è l’immagine della stessa bontà, potente perché, essendo una,
può far tutto, gentile perché visita i popoli che le si sono consacrati e rende gli uomini amici di
Dio e profeti”.40
                                                 
40 Yates, Giordano Bruno e la tradizione ermetica, cit., p. 339.
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Capitolo Primo
LA STRUTTURA PROFONDA DELLA LAMPAS
Le triadi degli ‘infigurabilia’
L’opera si può considerare composta da tre parti: la trattazione sugli ‘infigurabilia’, la
galleria di statue, e la sezione in cui Bruno espone la sua logica, elaborata su tali basi
metafisiche, ed illustra il funzionamento dell’apparato offrendo alcuni esempi delle sue
applicazioni.
La grande cornice che racchiude le statue, la struttura profonda della Lampada è costituita
dalle due triadi della luce e delle tenebre, i sei infigurabilia, condizioni di ogni realtà e principi
di ogni scienza. Si tratta delle diverse modalità di concepire la divinità e il suo operare nel
mondo. Il sole della verità si può conoscere solo in ombra, non possiamo vedere direttamente
Apollo, la luce divina, ma solo Diana, l’universo, il mondo, la natura, in cui la divinità si
specchia come il sole nella luna (Eroici Furori)41. Non si riesce a distinguere nulla, né nello
splendore accecante, né nelle tenebre profonde. La Lampada è la luce che rischiara la notte dei
tempi, la scena dell’origine. La trattazione rappresenta sotto questa angolazione una
reinterpretazione del tema biblico della Genesi, come avviene anche nel De rerum principiis et
elementis et causis42. La visione della Monade divina narrata negli Eroici Furori, il centro
dell’essere che si esplica in un Universo necessariamente infinito, si dispiega e si articola nella
Lampas nelle due triadi dette del pieno (Mens, Intellectus, Amor) e del vuoto (Chaos, Orcus e
Nox): “In suprema igitur regione seu gradu est plenitudo, foecunditas, patratio; in infimo est
capacitas, carentia, aviditas. Primo in gradu, seu supremo, est possessio summa, divitiae,
dignitas et potentia triplex: activa, communicativa, formativa. In infimo grado est paupertas seu
inopia, indignitas, defectus et potentia triplex: passiva, receptiva, subiectiva”43. Si tratta di
principi assoluti, semplici, puri, avvicinabili solo per via razionale, detti ‘infigurabili’ perché
non possono essere rappresentati sensibilmente, e non possiedono dunque una propria statua,
ma sono le condizioni di ogni figurazione. Le due triadi rappresentano una nuova formulazione
del principio spirituale e del principio materiale, che Bruno poneva a fondamento della sua
metafisica nel De la Causa, principio et uno: due principi intimamente congiunti e coincidenti
alla loro radice, che concorrono alla generazione di tutti gli enti e dell’intero universo. Sono i
due volti di una Divinità che è insieme “libertas absolutissima et absolutissima necessitas, lux
immensa et Deus absconditus, claritas infinita et abyssus profunda”44 (De applicatione sex
infigurabilium).
                                                 
41 Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane, cit., vol. II, p. 696.
42 Nel De rerum principiis Bruno è mosso dall’intento di chiarificare il significato dei nomi dei principi e
cause delle cose a partire da una trattazione di carattere metafisico da lui svolta al altrove. I nomi degli
infigurabilia sono i nomi presenti nel racconto biblico della Genesi.
43 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche cit., p. 1299.
44 Ivi, p. 1019.
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La triade inferiore di vuoto, abisso, materia45 (che presenta agli occhi degli studiosi i tratti
di maggiore originalità, rispetto alla triade superiore di ispirazione neoplatonica) è il lato in
ombra, attraverso il quale appare all’intelletto il volto dell’Uno-Tutto bruniano. Le due triadi si
pongono tra loro in un rapporto speculare e sgorgano secondo processioni trinitarie
rigorosamente necessarie da un’unica radice, un’unica fonte. È da notare la ripresa di temi della
teologia negativa e la presenza (come già nei dialoghi italiani) di motivi tratti dal Cusano. Gli
attributi divini vengono assegnati all’unità infinita che si esplica in ogni essere e nel tutto, ossia
nell’Universo senza limiti del quale si possono dare determinazioni solo negative (uno,
semplice, infinito, immobile, eterno) già celebrato da Bruno nel V dialogo del De la Causa.
Nelle Animadversiones in Lampadem combinatoriam Lullianam (anch’essa risalente al
1587), ove si dimostra l’eternità del mondo, Bruno attribuisce le 9 dignitates lulliane (Bonitas,
Magnitudo, Duratio, Potestas, Sapientia, Voluntas, Virtus, Veritas, Gloria) al “Coelum et
Mundus”, sostituendolo al Dio trino, al centro di una figura combinatoria tratta da Lullo 46.
L’Ente uno e infinito è anche infigurabile, e quindi non è visibile con gli occhi sensibili,
se non attraverso il suo simulacro, l’universo infinito, e la natura unigenita, veste del divino,
sotto la quale questo si nasconde e si rivela. Occorre cercarlo nella “selva delle cose naturali”,
nella materia, nell’ombra. Si rende presente a noi così come l’artefice e scultore attraverso la
propria opera: ovvero il suo ritratto da lui stesso plasmato in una statua vivente. I sei primi
subiecta d’indagine sono i modi attraverso i quali Bruno articola il concetto cardine della sua
filosofia, quello di  “infinito”.
Egli riprende qui temi già trattati nel De l’Infinito universo e mondi. Occorre risalire alle
radici metafisiche dei concetti della fisica recuperando i significati che avevano per gli antichi
filosofi, i presocratici, i pitagorici, Lucrezio.
I concetti di luogo, vuoto, tempo e vacuo, moto, natura, infinito, continuo erano stati
sottoposti a nuovo vaglio critico nelle tesi bruniane dell’Acrotismus (che riprende il testo dei
Centum et viginti articuli) contro gli aristotelici del suo tempo. Così recita una delle tesi
discusse nell’opuscolo: “Vuoto, luogo, spazio, pieno e il Caos di Esiodo sono la medesima
cosa” (art. XXXIII).47 Nelle analisi bruniane della Lampas, soprattutto quelle riguardanti gli
infigurabili, si ritrovano concezioni trattate poi più ampiamente nei poemi francofortesi.
Anteriore a tutte le cose è lo spazio vuoto infinito, omogeneo e indifferenziato: come canta
Esiodo, il Caos o vuoto “è primo tra tutte le cose”, poiché è lo spazio in cui tutte possono
esistere e vivere, il grembo infinito capace di contenerle. Niente può sottrarsi alla sua presenza:
infatti “nessun corpo esiste se non dove può esistere; dunque non può esistere se non là dove è
lo spazio” ossia il vuoto. Il vuoto è insito nei corpi, si interpone tra gli atomi, li delimita e li
distingue. Egli stesso è invece “estraneo ad ogni differenza, concordanza e contrarietà”,
illimitato e indefinito. Il Caos è chiuso ad ogni comunicazione, e poiché nulla elargisce né
riceve è considerato “il più avaro tra gli enti”, non è soggetto ad arricchimento o privazione. “Al
di fuori di lui niente esiste”, resta immobile, mentre entro di lui i corpi si muovono e si
trasformano. Per questo è “il più ozioso tra gli enti”: ogni cosa agisce ed opera in lui, senza
toccarlo minimamente. Per tutto ciò è chiamato: Caos (informe e infigurabile) e vuoto
(ricettacolo delle cose che sono), “privo di tutto e pieno”, perché “suscettibile di ogni
                                                 
45 Anche in Cusano troviamo una trinità della materia (carentia, aptitudo, informitas) (De Docta
ignorantia, II, capitolo VIII, 133), e il tentativo di tradurre i concetti aristotelici in un nuovo quadro
metafisico-teologico. Tra le fonti medioevali di Cusano, Boezio e i platonici di Chartres, che hanno
commentato il Timeo tramandato da Calcidio.
46 Maurizio Cambi, La machina del discorso. Lullismo e retorica negli scritti latini di Giordano Bruno,
Napoli, Liguori, 2002, p. 86. Bruno si richiama alla “teologia circolare”, per la quale gli attributi di Dio
si predicano vicendevolmente, di Scoto Eriugena e poi di Lullo, ma anche di Cusano. Secondo la Yates
Cusano conosceva i manoscritti lulliani (in particolare: Ars demonstrativa, Liber Chaos, Liber de
quadratura et triangulatura circuli): “Nascosto all’interno del lullismo c’era Scoto Eriugena, il
neoplatonico del nono secolo” (Yates, Raimondo Lullo e la sua arte, Roma 2009, p. 195).
47 Bruno, Acrotismo Cameracense, a cura di B. Amato, Pisa-Roma, ed. Serra, 2009.
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pienezza”48. È il luogo entro cui avviene il movimento vicissitudinale dei corpi, lo spazio in cui
si esplica l’infinito. L’intelletto, dice Bruno, non può fare a meno di concepire il vuoto, il vacuo
e lo spazio che, pur non essendo in senso proprio né sostanze né accidenti ma principi, vanno
posti come termini di riferimento per giungere alla corretta definizione di ciascun ente.
Le due grandi triadi degli infigurabili – la triade del vuoto e delle tenebre e quella del
pieno e della luce – entrano in tensione tra loro, senza tuttavia opporsi in una visione
rigidamente dualistica. “Non siamo quindi nell’ambito di una concezione di tipo manicheo49”,
non esistono un Bene e un Male in senso assoluto. Ciò si può vedere nella descrizione del
secondo infigurabile della triade inferiore, l’Orco o Abisso: dal Caos, vuoto e spazio infinito,
scrive Bruno, procede il figlio Orco: “voragine vasta e parimenti infinita”. Così al principio che
è privo di tutto segue un desiderio, una brama senza limiti. Un’infinita mancanza genera infatti
un infinito bisogno, “una voracità abissale” che nessuna vivanda può saziare. Ma questa
voracità è “vigorosa, buona e necessaria alla natura”. Da questo infinito desiderare, scaturisce e
divampa il fuoco, il più attivo tra gli elementi, che tutto attrae e trasforma in sé. La sua potenza
si trasmette alla Notte, sua figlia, mediante una propagazione seminale. L’Orco è il medio tra il
Vuoto, del tutto informe, e che non desidera ricevere le forme, e la Notte, che continuamente le
riceve e sempre ne desidera di nuove, senza mai riuscire ad essere pienamente formata. La Notte
insegue attivamente quella Quiete e quel Bene che l’Orco si limita ad indicare. L’Orco è il
principio per il quale tutte le cose sono spinte a desiderare di essere tutto, a trasformarsi
perennemente: è il “Padre di ogni vicissitudine”. È la radice di ogni male, le sue fauci sono le
porte della Corruzione e della Morte, “ma è anche tale che, se un male simile non esistesse, non
sarebbe bene. Questo male fa sì che il bene sia necessario, poiché – se si elimina il male, non
esiste più il desiderio del bene”50. È necessario infatti che esista il mondo della Pienezza, dello
Spirito, ma è altrettanto necessario che dal profondo e cieco abisso delle tenebre, salga questo
infinito aspirare, sempre in guerra con il regno della Luce.
La triade superiore degli “infigurabili”, di chiara ascendenza neoplatonica si articola nella
trinità di Mente (la pienezza), Intelletto primo (efficacia attivissima) Spirito o Amore (luce
effusa). Bruno riformula in modo nuovo il dualismo neoplatonico poiché le due triadi che
simboleggiano il principio della luce e quello delle tenebre sono da pensarsi come intimamente
congiunte, sono presenti in ogni essere. L’Uno di Bruno è l’Uno-Tutto complicato, nel quale gli
opposti coincidono. Nella illustrazione degli infigurabilia superiori egli si serve anche di
immagini metaforiche, attingendo a Cusano e Bovillo51.
La Mente o Padre è la luce infinita, che non può essere contemplata direttamente, ma solo
in specchio, attraverso ombre ideali. La sua immagine è quella di una sfera infinita, in ogni sua
parte uguale, ed il cui centro è ovunque. È l’unità semplicissima, ovunque in sé identica,
assoluta pienezza. In essa coincidono il centro, il diametro, la circonferenza: come se la fonte, il
fiume e il mare fossero un’unica cosa. Difatti, è al medesimo tempo principio, mezzo e fine. È il
Padre, il centro dell’essere, più intimo a tutte le cose di quanto ciascuna lo sia a se stessa. Nel
centro già c’è la potenza di farsi linea, ed è perciò già linea, nella linea la potenza di farsi
superficie e corpo: così la sorgente della luce, il raggio e il sole pieno, sono un’identica cosa.
                                                 
48 Bruno, Lampas triginta statuarum, in op. cit., p. 942 sgg.
49 Badaloni, Tra cosmologia et etica, cit., p. 41.
50 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., pp. 959-973.
51 Vedi gli Opuscula (Liber de intellectu, Liber de sensibus, Libellus de nihilo, Ars oppositorum, Liber de
generatione, Liber de sapiente, Liber deduodecim numeris, Philosophicae epistolae, Liber de perfectis
numeris, Libellus de mathematicis rosis, Liber de Mathematicis corporibus, Libellus de Mathematici
supplementi), Parigi 1510 (1511). Dal punto di vista icononografico Charles de Bovelles è una fonte
importante per Bruno. Cristoph Lüthy ha dimostrato in alcuni suoi lavori la derivazione bovilliana di uno
dei sigilli bruniani del De Minimo, l’Area di Democrito, che mi sembra venga evocato anche in queste
pagine della Lampas. (Christoph Luthy, Bruno’s ‘Area Democriti’ and the origins of Atomist Imagery, in
“Bruniana e Campanelliana”, IV, 1998, pp. 59-92; Luthy, Entia e sphaerae: due aspetti dell’atomismo
bruniano, in La filosofia di Giordano Bruno, cit., pp. 145-198).
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Nell’Unità suprema, o Mente, essere, potere e operare coincidono: “In eodem est esse
idem, posse, et operari: quae in reliquis omnibus distinguuntur ex natura rei; propterea, non
potest facere nisi quae facit, nec velle nisi quae vult. Cum hoc tamen est ita absoluta necessitas,
ut etiam absoluta libertas sit: necessitas enim et voluntas – sicut et reliqua omnia – sunt idem.
Neque etenim velle potest nisi quae vult, neque velle potest posse nisi quae potest.”52
Il Padre, mentre contempla se stesso, genera l’Intelletto universale, o Figlio, che si può
raffigurare mediante un circolo, che si avvolge attorno al centro indivisibile della Mente.
L’intelletto primo è un cerchio splendente di luce, che si diffonde ovunque senza limiti, “è la
bellezza di ogni bellezza, della quale si compiace l’occhio del Padre”. L’Intelletto è chiamato
“fabbro del mondo”, perché per mezzo di lui tutte le cose sono prodotte, è l’artefice che plasma
la materia e la figura da dentro, l’architetto dell’Universo.
Questo sole intelligibile illumina tutte le intelligenze, come fossero infiniti specchi. Lo si
può immaginare come un lucidissimo globo, tutto specchio e luce che custodisce in sé ogni altra
luce: più che riflettere le forme esterne, infatti, tutte le racchiude, e le trasmette ai corpi. Si
rivolge alle cose irradiandole, penetra in tutte e agisce dall’interno come loro principio
formatore. Comunica e distribuisce l’essere e la vita, dà ordine a tutte le cose. È tutto in tutto,
come un’unica voce che si può sentire in ogni luogo. È come una sfera interamente coperta di
occhi, che ovunque vede e ovunque opera. Dall’unità assoluta procede quindi il principio della
totalità, attraverso il suo rispecchiarsi (dualità), e da questo poi l’emanazione della totalità
(trinità): come quando si getta un sassolino nell’acqua, si formano centri concentrici, così dal
Padre si genera il Figlio, e da questo lo Spirito universale. “Scaturisce dall’Intelletto una sorta di
affetto e di amore verso il Padre: ed infiammato da esso, l’Intelletto produce lo Spirito”, così
dalla fonte promana la luce, e dalla luce il fulgore. La Mente presiede a tutte le cose, l’Intelletto
vede e dà ordine a tutte le cose, per opera dell’Amore le cose sono connesse le une alle altre. È
lo Spirito, il “grande demone”, il fuoco ardente che le spinge a congiungersi, per naturale
impulso: “qualunque cosa fa la fa mediante l’amore e amando, e la sua azione è senza fine,
perché infinitamente ama”. Questo Spirito penetra in tutto, senza mescolarsi con nulla, riempie
l’intero l’universo e lo muove da dentro, è ovunque presente e ovunque manifesta la sua azione.
È la stessa Natura artefice, che senza riflettere e senza fatica opera in tutto, come l’abile
musicista che senza pensare suona il suo strumento. Se il Padre è il centro di tutte le cose, e il
Figlio è un cerchio che si volge attorno al centro, lo Spirito si può immaginare come un triplice
cerchio: è vita, senso, movimento53. Come in una ruota dove il centro è fermo, mentre alcune
parti salgono e altre scendono, così l’anima è l’intrinseco motore che, restando immobile, dona
il movimento a tutte le cose. L’anima universale si muove in circolo: sale agli esseri del mondo
superiore, al sole dal quale proviene e nel medesimo tempo si volge a quelli inferiori per
vivificarli. In tutte le cose c’è vita, e quindi in tutte è l’anima. Tutte le anime sono un’unica
anima: come uno specchio che riflette un unico sole e, frantumato, continua a rimandare
l’immagine intera del sole in ogni suo frammento, o come “se ogni fonte, fiume, lago e mare
confluisse in un unico oceano”54.
                                                 
52 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., p. 1081.
53 Tali simboli (punto, cerchio, triplice cerchio) si trovano, insieme ad altri (cuori, fiori, foglie, mezzelune
ecc.) nelle decorazioni a margine delle litografie bruniane (Articuli adversus mathematicos e De minimo
in particolare) e rappresentano un vero e proprio codice visivo, di cui vanno esplorati i sensi filosofici. A
tal proposito la Yates ha parlato di un linguaggio cifrato di carattere magico ed ermetico. A Giuseppe
Zevola, artista e studioso di iconografia bruniana, si deve una classificazione di questi simboli, ai quali
Bruno attribuiva profondi significati filosofici.
54 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., pp. 1009-1065.
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La Notte
Il terzo infigurabile inferiore è di particolare rilevanza, poiché la Notte, ossia la materia, è
il volto oscuro della divinità e solo attraverso l’ombra, la natura, possiamo conoscere la luce.
Nella riflessione che viene svolta nei capitoli dedicati alla Nox e alla Statua Noctis Bruno
riprende alcuni degli appellativi tradizionalmente impiegati per designare la materia, come la
sua “nudità”, informitas, la sua natura indefinita, la passività, mutandone il senso alla luce della
concezione materia come “cosa divina”, raggiunta nel De la Causa. Tali espressioni perdono le
loro connotazioni negative, ed indicano invece un’affinità con il primo infigurabile superiore o
Mente.
Tutte le cose hanno la luce come padre e la Notte come madre.
La Notte è figlia primogenita dell’Orco, ed è quindi infigurabile ed informe, tuttavia in
quanto “vero subiectum est”, possiede una propria statua e “propriam indolem refert”,55 diversa
da quella del padre. Nè l’Orco, né il Chaos possono essere chiamati “subiecta”: “Soltanto la
Notte può essere detta a pieno titolo subietto, perché solo quando si giunge alla materia
assistiamo alla metamorfosi nella quale quella soglia ancora indeterminata, ove stavano la
sterminata ampiezza del vuoto Caos e la cieca pulsione dell’Orco sgorgante dall’assoluta
mancanza, ed in cui immediatamente e instabilmente l’essere e il nulla si convertivano l’uno
nell’altro, prende la consistenza, ancorché tenue e ineffettuale, dell’ombra”56.
Possiede infatti una consistenza reale e non va considerata una finzione meramente
logica. È la materia prima, non percepibile con i sensi, un “immutabile atque permanens
subiectum”57 al di sotto dell’avvicendarsi delle forme viventi sul suo dorso.
La Notte entra in relazione diretta con gli enti, accoglie i semi delle cose, partecipa della
bontà della luce. La materia ha una natura divina e mostra una somiglianza con la Mente, il
primo infigurabile superiore, perché è anch’essa “causa incausata”, come Dio.58
La materia è tenebra e ombra: i due termini vengono usati come equivalenti da Bruno.
Nel De la Causa l’“ombra” è il nome dello “spirito persistente insieme con la materia”.59
L’ombra che riempie il Caos e si estende quanto la voragine dell’Orco, acconsente e si
offre all’unione con la luce. “Ipsa vero umbra – quae Chaos universum implet, et Orci
amplitudinem exaequat – primum est quod entitati subiicitur, et actus veluti connubium
acceptat, luci utpote coniugabilis60”. La sua natura non è quella di agire, ma di sostenere su di sé
l’azione del principio agente.
Possiamo individuare la sua presenza solo grazie al movimento di “abscessus et reditus”,
all’espandersi e contrarsi della luce. Come non conosciamo l’ombra se non per la differenza con
la luce, così non conosciamo la Notte se non per l’avvicendarsi su di essa delle forme, figlie
della luce61. Nessuna natura le è propria e tuttavia essa stessa è “la natura”, una specie di natura
distinta “ab alia specie naturae, seu ab alia natura – quae est lux”.62
                                                 
55 Ivi, p. 972.
56 Sandro Mancini, La sfera infinita. Identità e differenza nel pensiero di Giordano Bruno, Milano 2000,
p. 216.
57 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., p. 974. “V. Consequenter a proximo
sequitur umbram materia prima: umbra non est habenda quid fictum, quasi purum logicum, sed
constantissimum quid, immo constantissima natura: in rebus enim naturalibus, ipsum, quod manere
perpetuo videmus, est insensibile subiectum illud circa quod formarum peragitur vicissitudo” (Ivi, p. 974-
7).
58 Ivi, p. 994.
59 Bruno, De la Causa, principio et uno, in Opere italiane, cit., vol. I, p. 599.
60 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., p. 974.
61 Ivi, p. 974. “Consequenter a secundo, sicut umbram non cognoscimus praeterquam per differentiam a
luce – lux vero per seipsam est cognoscibilis – ita noctem seu materiam non cognoscere contigit nisi per
formarum – quae lucis filiae sunt – successionem circa idem”.
62 Ivi, p. 998.
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Dalla loro unione vengono generati gli enti naturali, mutevoli e corruttibili.
Tuttavia in una tale compenetrarsi la Notte non viene toccata dalla luce, che le si accosta
e si ritrae senza modificarla, lasciandola intatta: “XXV. In hoc concursu, motus et penetratio
non est proprius tenebrarum – quibus neque cognitio neque motus ullus convenire potest -, sed
lux est quae ad hanc immobilem et omnino brutam accedit, et recedit immutata, immutilata,
inalterata”63.
Considerata nella sua essenza assoluta e nuda la materia è infinita ed informe.
Dalla materia provengono tutti gli enti e in essa si compie la loro ultima dissoluzione: si
pone all’inizio e alla fine di tutte le trasformazioni, e deve perciò denudarsi completamente,
spogliarsi della specie precedente per ricevere quella successiva. Le forme che accoglie sono le
forme sostanziali, e solo in modo mediato le accidentali, che riguardano il composto, e non tale
materia.
La materia è dunque all’origine di tutte le cose, che non possono provenire né dal Chaos
né dall’Orco, benché il vuoto sia presente negli enti composti di parti, insinuandosi tra queste,
delimitando e abbracciando tutti i corpi.64
L’ombra è una, ma in essa vi è la pluralità, e va intesa come il principio passivo della
molteplicità perché viene plasmata in varie forme dall’efficiente.65
La materia come “potentia ipsa” è contrapposta specularmente all’“actus ipse”: è potenza
assoluta che precede qualsiasi prodotto e causato, perché tutto ciò che viene prodotto
presuppone la possibilità di esserlo.
Contro i platonici Bruno dice che benchè sia informe, in quanto nipote del Caos, quando
la consideriamo rispetto agli enti non può essere giudicata simpliciter non ens ma “infra ens, et
basis entis et fundamentum”, come ciò che tutto sostenta. “XX. Dicitur esse neque quid, neque
quale, neque quantum, sed in potentia omnia, quia – ut supra dictum est – non est ens, sed infra
ens, et basis entis et fundamentum. Non est quid, quia quidditas dicit formam seu lucem, non est
quantitas neque qualitas, quia eorum subiectum est propter formam substantialem, cui primo
subiicitur. Si ergo neque qualitatem neque quantitatem neque quidditatem dicere licet, et dicere
nequeamus non entitatem, iditatem dicamus”.66
La materia è qui chiamata con un termine che proviene da Cusano (De Docta ignorantia,
I, 9) da lui stesso coniato, che lo impiega per designare la connessione intratrinitaria tra l’unità e
l’identità.
La Notte non è né perfetta né imperfetta: non possiamo infatti dire che la materia è
portata a perfezione, perché non è prodotta, e al pari della forma non ha causa. Non è né bella né
brutta, anche se solitamente viene raffigurata come brutta. Anzi, è il soggetto della bellezza:
“Per se autem ipsam neque turpis est, neque pulchra, sed potius pulchritudinis subiectum”.67
La Notte è contrassegnata dalla duplicità: in quanto principio infigurabile, figlia
dell’Orco, permane nella sua unità, mentre come principio figurabile entra nella composizione
degli enti ed è fecondata dalla Luce tramite lo Spirito.
                                                 
63 Ivi, p. 990.
64 Ivi, p. 978: “X. Est primum ex quo aliquid fit. Inane enim Orci aviditas, etiamsi in omnibus compositis
inveniantur, non sunt tamen vere ex quibus entia sunt, sed potius cum quibus: non enim partium rationem
habent – ut supra dictum est – sed partibus inseruntur, et universa composita complectur.” (v. “Archetipo
del Minimo” nel De minimo).
65 Ivi, p. 984. “Est multitudo in umbra, et ipsa intelligitur esse multitudinis principium passivum, non
propter se – quae una est -, sed propter efficientem diversimode ipsam formantem.”
66 Ivi, p. 986.
67 Ivi, p. 992.
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La Statua della Notte
L’esposizione degli articoli della statua si snoda in corrispondenza al percorso
precedente. Bruno stila una lista di dettagli pittorici, in numero di trenta come trenta sono i sensi
filosofici racchiusi nella statua.
Per la sua descrizione dell’immagine della Notte Bruno attinge principalmente ai
mitografi rinascimentali Vincenzo Cartari e Natale Conti, dei quali si parlerà nell’ultimo
capitolo.
La Notte è una Dea antica quanto il tempo, la madre degli dei e degli uomini, ossia della
materia intelligibile e di quella sensibile, e trae dal suo grembo tutti gli enti per poi distruggerli,
nel movimento ciclico universale di vita e di morte.
È ombra, che si estende quanto l’Orco e il Caos, apre le sue ali nere sull’immensità,
riempiendo lo spazio, ma porta con sé anche la luce. Il suo ordine è confuso.
I suoi figli sono il Sonno e la Morte (l’ignoranza e il male). È poverissima perché non
possiede nulla, ed è vestita e svestita dalla luce: infatti non è lei che avanza o si ritrae ma è la
luce, che si contrae e si espande. Il suo carro è senza insegne, perché vi si possono immaginare
tutte le figure e nessuna di esse: un carro informe dalle molte forme.
Sebbene Luce e Tenebra si compenetrino, esse rimangono distinte e separate, senza
mescolarsi: non avviene alcun concepimento, ma il loro legame è indissolubile. Tali nozze sono
simboleggiate da quelle di Poros (Ricchezza) e Penia (Povertà) narrate nel Simposio.
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“Imperoché tennero gli antichi il Sonno parimente dio e gli ne fecero statoe come degli
altri dei credendolo, come dice Esiodo et Omero, fratello della Morte. Il che mostravano
eziandio le imagini scolpite nell’arca di Cipselo, ove era una femina che teneva su’l sinistro
braccio un fanciullo bianco che dormiva, et un negro su’l destro che medesimamente dormiva
et aveva gli piedi storti, per questo significando la Morte e per quello il Sonno, e la femina era
la Notte nutrice di amendui.
Fu questa dagli antichi fatta in forma di donna con due grandi ali alle spalle, negre e
distese in guisa che pareva volare et abbracciare con esse la Terra, come disse Virgilio (…).
Ella è tutta di colore fosco, ma la veste che ha intorno risplende qualche poco et è così
dipinta che rappresenta l’ornamento del cielo. Tibullo fa che con costei vanno le stelle sue
figliole, il Sonno e i Sogni…” (descrizione del Cartari, Imagini de i dei de gli antichi,
nell’edizione del 1587, a cura di Ginetta Auzzas et al., cit., 1996. L’altra figura alata è il
Sonno).
La stessa immagine si trova in Natale Conti (Mithologiae sive explicationis fabularum
libri X, De Notte, cap. XII. Le illustrazioni compaiono solo nelle edizioni più tarde, come quella
patavina del 1616).  Nel capitolo dedicato alla dea, Conti descrive la Notte come una divinità
antichissima, nata dal Chaos prima del mondo, madre degli uomini e degli dei. Vestita di nero,
con un velo nero sul capo, ha ali nere, i suoi figli sono il Sonno e la Morte. La sua veste è
stellata, e di colore scuro.
Figura 1. “Imagine della Notte nutrice della Morte, e del Sonno, e imagine del Sonno
fratello e compagno della Morte; quiete e dolce ristoro de mortali, e il corvo dinota il riposo, e
varietà de’ sogni”. Vincenzo Cartari, Le immagini delli dei de gl’antichi (riprod. anast. dell’ed.
Venezia 1947; Milano, Luni, 2004).
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4. Scrive Eugenio Canone: “secondo il Nolano non esiste, da qualche parte, un mondo
metafisico con chissà quali delizie, mentre esiste una visione metafisica del mondo, la quale può
rivendicare le sue ragioni”68.
Non c’è più né cielo né terra, né Inferno né Paradiso, entro la rivoluzionaria visione di un
universo infinito, omogeneo e senza più differenze di luoghi.
Come ha rilevato Nicola Badaloni, “le figure sono racchiuse entro due grandi strutture
tripartite che devono essere intese come reciprocamente compenetrabili e che, di fatto, si
compenetrano”69. Ma in quale modo le due triadi “si compenetrano”?
In alcuni luoghi della trattazione dedicata agli infigurabilia compare un riferimento alla
figura Paradigmatica presente nel De coniecturis di Cusano: questa immagine si rivela il
modello a cui Bruno si richiama per rendere visivamente la relazione tra tenebra e luce, forma e
materia, potenza e atto. La figura “rappresenta due piramidi che si inseriscono l’una nell’altra
cosicché, opposte tra loro rispetto alle basi, il vertice dell’una finisca nel punto medio della base
dell’altra. La base di una piramide rappresenta la luce divina, la base dell’altra è l’alterità
corporea o tenebra: il discendere della luce ne restringe la potenza, finchè la luce si annulla nella
tenebra arrivando a spegnersi nella puntualità del vertice della piramide; mentre le tenebre,
rappresentate dalla piramide opposta, a mano a mano che salgono, s’immergono nella luce fino
a scomparire del tutto al vertice della piramide trasformandosi in luce. Il discendere della luce
dell’unità nell’alterità è anche un ascendere dell’alterità all’unità”70 (vedi fig. 2).
Ascenso e descenso formano un unico movimento, nel quale si compie il ciclo cosmico:
si tratta di un processo caratterizzato dalla reversibilità.
Le due piramidi rovesciate sono rappresentate come simmetriche e speculari. Secondo
Mancini vi sono “rischiose implicazioni teologiche insite nella figura P, che palesa la dialettica
di explicatio e complicatio, nella sua dimensione modale, all’insegna della reversibilità. Infatti,
se si provasse a intendere le basi delle due piramidi come il paradiso e l’inferno, il loro reciproco
intersecarsi e toccarsi starebbe a significare il ripudio dell’eternità della loro separazione”,71 e il
superamento di ogni dualismo tra principio spirituale e principio materiale. Bruno interpreta
proprio in questo modo la figura, e svolge in senso radicalmente immanentistico i principi
cusaniani.
Almeno tre impliciti richiami alla fonte cusaniana si trovano nella Notte e nella Statua
della Notte,  uno nella Mente e uno nello Spirito o Amore.
L’ombra “ita universum attingit infinitum, et per amplissimum ipsum extenditur, licet
quanto magis ascendit versus lucis regionem insensibilior sit, sensibilissima vero in infimo
naturae gradu, sicut econtra lux”,72 Anche il punto più basso della figura P non è privo di luce,
anche nell’oscurità del senso vi è l’intelletto.
Tutti gli enti hanno la Notte come madre e la luce come padre: “in his Noctem intueri
licet matrem, et lucem patrem”.73
Un altro riferimento si trova in questo  passo della Statua della Notte:
                                                 
68 Canone, Mostra storico-documentaria, cit., p. 153.
69 Badaloni, Giordano Bruno. Tra cosmologia ed etica, cit., p. 41.
70 Giovanni Santinello, Introduzione a Niccolò Cusano, Roma-Bari 2008, p. 60.
71 Mancini, I modi della contrazione nel De coniecturis di Nicola Cusano, in “Fieri”, Annali del
Dipartimento di Filosofia, Storia e critica dei Saperi, 4, dic. 2006, Università di Palermo, p. 214.
72 Bruno, Lampas triginta statuarum, pp. 992-4. Vedi Nicolai de Cusa Opera Omnia, vol. III, edd. J.
Koch et C. Bormann, Hamburgi 1972: De coniecturis, II, 8, p. 108, 112: “Species igitur si P figura
fingitur, ubi lux descendes actualitates et umbra potentialitas signatur, tibi pandet in specie actualitatem
absorbere potentialitatem atque e converso secundum illaque individua eius participare naturam”. Vedi
anche Mulsow, Figuration und philosophische Findungskunst. Giordano Brunos Lampas triginta
statuarum, in Giordano Bruno in Wittemberg 1586-1588, cit., p. 89.
73 Lampas, p. 994.
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“XIII. Quanto versus regionem lucis magis attolitur, eo attenuari magis videtur et quo
magis ad paternas retrocedit regiones, magis sensibiliter amplificatur, quia formas superiores
difficilius abiicit, utpote in quibus minus habet imperii, inferiores vero econtra”.74
La materia, madre degli enti è detta “basis entis et fundamentum” ed il padre, o Mente, o
pienezza è chiamato “basis lucis, quia cum duo habeantur – infra e supra – naturae scalae
extremitates, ispsum inane in infimo, et ipsa plenitudo in supremo”.75
Base della luce e base delle tenebre sono espressioni cusaniane riferite alla figura
paradigmatica.
Infine, nel terzo infigurabile superiore, Amore o spirito, troviamo l’immagine di una
piramide: “Imaginata basi, quae procedit ex individuo et in amplissimum se distendit et
amplificat”.76
In ogni punto della scala, e quindi dei molteplici modi della contractio, il discendere della
luce è al contempo un ascendere delle tenebre: sono l’uno l’altra faccia dell’altro. Un’unica
materia ed unica anima pervadono la scala di natura. Bruno nel De la Causa dissolve e rovescia
l’immagine della scala di natura tradizionalmente intesa, grazie al ritrovamento del punto
dell’unione tra luce e tenebre, tra forma e materia. Punto d’unione che Aristotele intuì, egli dice,
richiamandosi anche qui al Cusano, ma al quale non seppe arrivare, il punto di coincidenza dei
contrari: “Decimo, come ne li doi estremi che si dicono della scala di natura, non più è da
contemplare doi principii che uno, doi enti che uno, doi contrarii e diversi, che uno concordante
e medesimo. Ivi l’altezza è profondità, l’abisso è luce inaccessa, la tenebra è chiarezza, il magno
è parvo, il confuso è distinto, la lite è amicizia, il dividuo è individuo, l’atomo è immenso; e per
il contrario” (Argomento del V dialogo).77
La luce inaccessibile e assoluta, la fonte di ogni luce e che genera quasi dal nulla la luce
del mondo, alla quale le tenebre non possono resistere, rimane esclusa dalla considerazione
dell’uomo, il cui spazio conoscitivo è delimitato dall’ombra. L’immagine della unione delle due
triadi, la figura P, è figura della creazione e della scala di natura brunianamente intesa, ma è
anche lo sfondo metafisico entro cui prendono corpo e vita le statue bruniane.
Il richiamo alla figura cusaniana è presente anche nel De umbris idearum: l’ombra ideale
è formata dall’unione di luce e tenebre nello specchio vivente dell’anima, nello spazio interiore,
nell’antro della mente. L’uomo è collocato tra l’ombra delle tenebre e della morte e l’ombra
della luce.
Le statue bruniane sono ombre delle idee, “universali fantastici” e non astratti come le
categorie concettuali aristoteliche, rappresentano le forze divine operanti nella natura e
nell’anima dell’uomo. “Cibo dell’anima, com’è noto, è la verità”, il suo “naturale alimento”78.
L’anima umana, specchio vivente di tutte le cose, tende naturalmente a risalire alla sorgente
dalla quale proviene: al centro dell’essere, “che medesimamente è abisso e tenebra, chiarezza e
luce, oscurità profonda et impenetrabile, luce superna et inaccessibile”79.
Concetti e immagini procedono da un’unica fonte. Bruno descrive in tal modo una
cosmogonia fantastica, giungendo alle strutture più profonde del reale su cui si fondano le
                                                 
74 Ivi, p. 998-9 (De Noctis statua).
75 Ivi, pp. 1020. Vedi Cusano, De coniecturis, I, 9, pp. 46-7, 42, in Opera Omnia cit.: “Adverte quoniam
deus, qui est unitas, est quasi basis lucis; basis vero tenebrae est ut nihil. Inter deum autem et nihil
coniecturamur omnem cadere creaturam. Unde supremus mundus in luce abundat, uti oculariter
conspicis; non tamen expers tenebrae, quamvis illa ob sui simplicitatem in luce censeatur absorberi. In
infimo vero mundo tenebra regnat, quamvis non sit in ea nihil luminis; illud vero mundo in tenebra
regnat, quamvis non sit in ea nihil luminis; illud tamen in tenebra latitare potius quam eminere figura
declerat. In medio vero mundo habitudo etiam exstitit media. Quod si ordinum atque chorum interstitia
quaeris, per subdivisiones hoc age”.
76 Lampas, 1046.
77 Bruno, De la Causa, in Opere italiane, cit., cit., p. 607.
78 Bruno, Lampas triginta statuarum, cit., p. 941.
79 Bruno, De la Causa, cit., pp. 733-4.
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strutture del pensiero, dell’ordinare, classificare, ricordare e giudicare. Le due triadi
rappresentano la trama ontologica entro la quale i concetti/statue ricevono il loro significato.
Dalla luce e dalle tenebre si generano tutte le forme viventi: in modo analogo, le possenti statue
plasmate dalla fantasia di Bruno emergono dal buio. Il lume della Lampada ci permette di
distinguere i contorni delle statue/concetti e di illuminarne i diversi colori, i diversi aspetti.
La “trinità dell’universo” di cui parla Cusano esprimendola “nei termini aristotelici o
quasi aristotelici, di materia – forma – nesso”, ossia la trinità vista nella possibilità della
materia, nell’anima e nello spirito del mondo, che va distinta dalla trinità in Dio (De Docta
ignorantia, II, 7)80 Questa struttura trinitaria viene reinterpretata da Bruno nella sua trattazione
degli “infigurabilia”, ove egli svolge e piega in senso radicalmente immanentistico le concezioni
cusaniane. Dall’analisi qui svolta è emersa l’importanza della fonte cusaniana nella Lampas, in
particolare per i richiami alla figura paradigmatica P (De coniecturis, I, 41-43).
                                                 
80 Cusano, La dotta ignoranza. Le congetture, cit., pp. 150-1: il Cusano, scrive Santinello “stabilisce la
differenza fra la trinità di Dio e quella dell’universo; nel primo caso ciascuna delle persone è le altre due,
ossia v’è un Dio solo; nel caso dell’universo, invece, la trinità è contrazione dell’unità, ossia i momenti
della trinità sno tra loro distinti, e uno non è gli altri. A Dio padre, nell’universo corrisponde (seguendo lo
schema della Fisica di Aristotele) la contraibilità, la possibilità indeterminata di essere o materia; a Dio
figlio corrisponde il momento del contraente, la forma, o necessità del complesso, o anima del mondo che
determina la possibilità; a Dio spirito corrisponde il nesso, il moto che congiunge la materia alla forma
producendo l’ente in atto.). L’infinità del massimo assoluto, di Dio, è negativa, mentre l’infinità
dell’universo, il massimo contratto, è solo privativa: potenzialmente e non attualmente infinita.
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Figura 2. Nicolai Cusae Cardinalis Opera, De coniecturis, I, 9, 42 (riprod. facs.
dell’edizione Parisiis in aedibus Ascensianis, 1514; Frankfurt, Minerva, 1962).
“Dio, che è unità, è come la base della luce; la base delle tenebre è come se fosse il nulla. Fra Dio
e il nulla congetturiamo vi siano tutte le creature. Il mondo supremo è pieno di luce, come vedi ad occhio;
tuttavia non è del tutto privo di tenebra, sebbene essa appaia assorbita nella luce, per la sua semplicità.
Nel mondo più basso, invece, regnano le tenebre, sebbene anch’esse non siano senza luce del tutto; la
figura mostra, però, che nella tenebra questo lume è nascosto e non vi si manifesta. Nel mondo di mezzo
tra luce e tenebra c’è una relazione mediana. E se cerchi altri gradi o cori che stanno intermedi, li trovi
compiendo delle suddivisioni”. (trad. di Giovanni Santinello: Nicolò Cusano, La dotta ignoranza. Le
congetture, Milano 1988, p. 272)
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Capitolo secondo
STATUE E ALBERI
Nell’introduzione Bruno dichiara il contenuto, le finalità, il modo di procedere e il
principio su cui si fonda la “Ars inventiva per triginta statuas”, che trova concreta applicazione
nell’opera e diventa un metodo per filosofare. Lungo questa via d’indagine non si vaga a caso,
ma assistiti dall’arte e dalla scienza. L’ordine del processo del conoscere sarà da ciò che è più
noto a noi, le cose sensibili e le immagini formate dalla fantasia, alle nozioni intelligibili e
universali, che sono cause e ragioni di tutti gli enti particolari, e dalle quali sarà possibile
desumere i termini medi per le dimostrazioni: “Ordo erit procedendi a notioribus nobis
sensibilibus et phantasiabilibus ad intelligibilia et contemplabilia universalia, quae sunt causes
et rationes omnium particularium: et ideo ab iisdem – tamquam a causis et principiis – facillimo
negotio media desumere licebit” 81.
La conoscenza del vero, per Bruno come per Aristotele, è conoscenza delle cause.82
Attraverso le statue, continua Bruno, si potranno esprimere anche le nozioni più remote, lontane
dai sensi, al fine di riportare in vita il metodo d’insegnamento degli antichi filosofi e dei primi
teologi, i quali mediante immagini archetipe e similitudini “non tantum velare consueverunt,
quantum declarare, explicare, in seriem digerere, et faciliori memoriae retentioni accomodare.”83
L’intento è quindi principalmente didattico, si tratta di un metodo per insegnare e per
apprendere: infatti la statua si offre all’indagine della vista e dell’immaginazione, e mediante il
ricordo delle vicende favolose, si fissano nella memoria i contenuti filosofici.
In un altro inedito composto in  anni vicini, il De rerum principiis, Bruno scrive che le
favole antiche dove si narrano vicende “sicut Iovi et Apollini promiscui amores, Veneris in
varias formas mutatio et variae fortunae, concubitus cum Marte, coniugium cum deformi
Vulcano et similia. Omnia plena sunt significatione et naturali quadam profunda philosophia”84:
tutti questi racconti mitici sono densi di significato e custodi di una profonda filosofia della
natura.
Le categorie raffigurate mediante le statue sono: Apollo (l’unità), Saturno (il principio),
Prometeo (la causa efficiente, il principio agente), l’officina e la statua di Vulcano (la forma),
Teti (la causa materiale), Sagittario (la causa finale), Monte Olimpo (il concetto di fine), Celio
(la bontà naturale), Vesta (il bene morale), Oceano (la grandezza), Marte (la virtù), Terra (la
potenza passiva), Giunone (il medio), Demogorgone (la relazione), Corno di Acheloo (la
categoria dell’avere), la statua e la scala di Minerva (la cognizione e gli abiti della conoscenza),
il campo e la statua di Venere (la concordia), le frecce di Cupido (la concordia nell’azione),
Cupido (la volontà), Amaltea (i significati della diversità), la Lite (la contrarietà), Eone
(l’eternità).
Sono queste le nozioni più generali, che interessano l’ambito della metafisica e nelle quali
rientrano, secondo Bruno, tutti i possibili oggetti d’indagine conoscitiva, tutti gli aspetti degli
enti conoscibili. A partire da esse è possibile discutere di ogni questione: “termini istius artis
                                                 
81 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit. p. 938.
82 In queste prime pagine Bruno si richiama non solo a Metafisica Alfa, 1, ma anche ad Alfa piccolo, 2.
83 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., pp. 940-1: “intendevano non tanto velare gli
arcani di natura, quanto piuttosto illustrarli, esplicarli, distinguerli in una serie ordinata, e conservarli più
facilmente nella memoria”.
84 Bruno, De rerum principiis, in Opere magiche, cit., p. 682.
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complectuntur universam utilitatem et  notitiam, quae est in tota contemplativa seu metaphysica
facultate.”85
Ogni concetto è scomposto in trenta articoli, trenta aspetti e punti di vista diversi da cui lo
si considera: come scrutando attentamente un’immagine riflessa in uno specchio che, orientato e
piegato in diverse direzioni, rimanda quest’unica figura in modi diversi.
Occorre esplicare i sensi racchiusi nell’immagine, veste sensibile di una realtà
intelligibile, vedere attraverso questa l’anima di cui è la manifestazione esteriore.
Le statue plasmate da Bruno sono immagini costruite con sapienza, ricchissime di
dettagli: ogni attributo della statua vela e rivela un preciso significato nascosto.
Esse si trovano in una posizione intermedia tra mondo metafisico (simboleggiano i
principi e le cause delle cose) e mondo naturale, perché più affini alle cose sensibili.
Dopo aver considerato la struttura profonda della realtà, le due triadi degli infigurabilia -
inaccessibili, inconoscibili, nominabili solo per via negativa, precategoriali, eppure condizioni
di ogni figurare e di ogni pensare -,  nelle sue articolazioni interne, in sé, absolute rispetto agli
enti, Bruno passa alla trattazione che riguarda il volto sensibile della divinità in un rapporto
positivo con gli enti, la sua teofania.
Le statue sono visibili grazie alla luce della Lampada: il cuore energetico che,
illuminando l’oscurità, distingue contorni e colori, in analogia al processo di formazione degli
enti, nati dal concorso di tenebre e luce, materia e forma.
Mediante la contemplazione di esse è possibile avvicinarsi alla fonte dell’essere,
all’infinito, inaccessibile direttamente ai nostri occhi, come attraverso le ombre che prendono
vita e consistenza da quelle tenebre e da quella luce. Dal centro promana la serie di statue, che
vengono illuminate una dopo l’altra: sono i volti diversi della divinità, le luci perpetue che
sempre si accompagnano alla luce del sole intelligibile, i modi nei quali l’Uno necessariamente
si esplica. Rappresentano i principi immanenti attraverso i quali il divino artefice è vivo,
presente ed operante in ogni ente e nel Tutto.
Se le due triadi rappresentano l’ordito della rete della vita, i nodi di questa trama sono le
statue.
Le statue rappresentano i capisaldi della filosofia nolana, mediante i quali  Bruno
organizza in modo sistematico la “nova filosofia”, costruisce l’edificio del sapere, l’architettura
della sua enciclopedia; sono i punti di riferimento di una mappa interiore per orientarsi nel
magazzino della memoria.
Alla luce degli infigurabilia Bruno ridefinisce e trasforma il significato delle categorie
concettuali appartenenti al lessico aristotelico-scolastico. Nella Lampas triginta statuarum
Bruno prosegue lo sforzo di precisazione dei termini filosofici già intrapreso nel De la causa,
principio et uno, opera alla quale si richiama costantantemente, e nell’Acrotismus, l’opuscolo
pubblicato a Wittemberg nel 1588, ove egli discute i principali concetti della filosofia naturale
aristotelica sotto forma di tesi, attraverso ottanta articoli accompagnati da rationes, spiegazioni.
Il modello a cui Bruno guarda nella Lampas triginta statuarum, come nella Summa
terminorum metaphysicorum, è il libro Delta della Metafisica, una sorta di dizionario ove
Aristotele raccoglie i termini di uso corrente nell’esercizio del filosofare, registrandone i
molteplici significati86. Il libro Delta, tuttavia, non rappresenta una trattazione organica,
sistematica.
                                                 
85 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., p. 938-9: “i termini entro cui si sviluppa
quest’arte abbracciano tutto quanto è utile comprendere e racchiudono tutte le possibili nozioni che
versano nel campo della facoltà contemplativa o della metafisica intese nella loro totalità.”
86 Enrico Berti, Struttura e significato della Metafisica di Aristotele, Roma 2008 (seconda ed.), p. 68:
“Delta è un libro a sé, non è altro che un dizionario dei termini che si usano (…) Probabilmente il libro
Delta era nato come uno strumento didattico, a sé stante, che veniva usato all’interno della scuola di
Aristotele proprio per aver presenti i diversi significati dei termini che si usavano nelle discussioni
dialettiche”.
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Bruno è mosso invece da un forte intento sistematico, dall’esigenza di esporre la sua
filosofia in modo rigoroso e preciso, attraverso un’architettura che mostri in tutte le sue  parti
coerenza e solidità.
Le statue non servono solo ad illustrare le categorie concettuali che esse designano (“non
solum autem haec faciunt ad demonstrandum de iis quae sunt in titulo cuisque statuae, vel typi,
designata”), ma anche a dimostrare tutto da tutto: “ad demonstrandum omnia de omnibus, quia
singulae conditiones sunt per omnes alias demonstrabiles, quia singulae sunt omnium, et omnes
singularum ratio.”87
La Lampada presenta una struttura organica e coerente in ogni sua parte, solidamente
fondata sui principi dai quali partire per dedurre rigorosamente le conclusioni, e produrre catene
di ragionamenti verificati. Un congegno non solo mnemonico, ma logico linguistico, che serve a
controllare il corretto significato ed uso dei termini.
Ciascuna statua e ciascun membro/articolo in cui è scomposta ogni statua, ciascun
elemento del sistema è in relazione con tutti gli altri. La struttura della Lampada rispecchia la
trama profonda della realtà.
Questo intreccio di connessioni si fonda sulle relazioni intercorrenti tra le due triadi: ogni
coordinazione diversa dei sei infigurabili viene verificata da tutte le altre possibili
coordinazioni.
Bruno plasma le sue statue in analogia all’operare della natura artefice, come diverse
mistioni di tenebra e luce.
Le statue sono figure archetipe che simboleggiano i principi immanenti tramite i quali il
divino vive ed opera nelle cose naturali, e ci offrono le chiavi concettuali, gli strumenti per
leggere e interpretare la realtà.
Troviamo due modalità di organizzazione, di dispositio dei contenuti nell’architettura
dell’opera: la successione dei “subiecta” disposti, secondo la loro esposizione nel testo, in tre
ordini, e l’organizzazione ad albero (la scala degli enti, l’albero dei predicati). L’immagine
dell’albero ricorre spesso nei testi bruniani, dai dialoghi italiani alle opere della maturità. Nel
De la causa, principio et uno attraverso l’immagine dell’albero Bruno visualizza il modus
operandi dell’artefice divino nelle cose:
«Da noi si chiama “artefice interno”, perché forma la materia, e la figura da dentro, come
da dentro del seme o radice manda et esplica il stipe, da dentro il stipe caccia i rami, da dentro i
rami le formate brancie, da dentro queste ispiega le gemme, da dentro forma, figura, intesse,
come di nervi, le frondi, gli fiori, gli frutti, e da dentro a certi tempi richiama gli umori da le
frondi e frutti alle brance; da le brance, agli rami; da gli rami, al stipe; dal stipe alla radice:
similmente ne gli animali spiegando il suo lavore dal seme prima e dal centro del cuore, a li
membri esterni, e da quelli al fine complicando verso il cuore l’esplicate facultadi, fa come già
venesse a ringlomerare le già distese fila».88 Nell’Arbor scientiae Lullo distingue questi sette
stadi: radici, tronco, rami, brance, foglie, fiori e frutti.
Nella visione bruniana di un universo infinito e in perenne trasformazione, la creazione
non è un evento già concluso, ma continuamente si ripete ovunque, in un movimento ciclico di
espansione e contrazione, il pulsare stesso del cuore del cosmo. Le forme viventi scaturiscono
dal grembo della vita-materia, e in questo si dissolvono.
Gli infigurabilia rappresentano le radici dell’albero della vita, le statue le forme che
sempre si accompagnano ad essi e nelle quali vive e opera l’unico principio cosmico, lo spirito
che muove il tutto e dall’interno lo forma e figura come un intimo vasaio:
«L’intelletto universale è l’intima, più reale e propria facultà e parte potenziale de l’anima
del mondo. Questo è uno medesmo, che empie il tutto, illumina l’universo et indrizza la natura a
produre le sue specie come si conviene; e cossì ha rispetto alla produzzione di cose naturali
come il nostro intelletto alla congrua produzzione di specie razionali. Questo è chiamato da
                                                 
87 Bruno, Lampas triginta statuarum, cit.,  p. 1062.
88 Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane, cit., p. 654.
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Pitagorici “motore” et “esagitatore del universo”, come esplicò il poeta, che disse: “totamque
infusa per arctus, mens agitat molem, et toto se corpore miscet”»89. Un’unica forza spirituale
che tende alla vita, all’uscita dalle tenebre e che scorre come linfa vitale in ogni membro
dell’universo.
In questo passo del De la Causa Bruno richiama i nomi del “fabro del mondo”, che
secondo i platonici procede da un mondo superiore.
Egli è detto dai Maghi “seminatore”, perché “distribuisce i semi nel campo della natura”
(Plotino), “impregna la materia di tutte forme…la viene a figurare, formare, intessere”; da
Empedocle è chiamato “distintore”, poiché “mai si stanca ne l’esplicare le forme confuse nel
seno della materia”, di “distinguere e ordinare”, e da Orfeo “occhio del mondo”90.
Nell’intelletto universale, una natura più profondamente intesa, causa efficiente, formale e
finale coincidono.
Nell’Acrotismus, come nel De la Causa, Bruno pone due principi: l’efficiente, il reggitore
e ordinatore di tutte le cose,  e la materia. In ogni genere di filosofare “alterum intelligimus quod
rerum est substantia atque materia, alterumque quod omnium sit efficiens, director, et ordinator”
(spiegazione dell’art.VI)91.
Contro Aristotele che afferma che “ogni sostanza vien detta natura in virtù della forma”
(Delta, 4, 1015a 11-17), Bruno ritiene la materia più degna del nome di sostanza e di natura
(articolo X, spiegazione). Le forme aristoteliche infatti non possono essere considerate principio
reale e fisico: “Porro si haec sunt in natura ex vi mentis ordinatricis, vel ex natura materiae
seipsam casu exagitantis, non est quod formam constituamus principium, sed vel efficientem et
materiam, vel solam materiam, sub alicuius contrarietatis conditione et moderamine”92, poiché
la “natura” è la materia vivente, dotata di un’intima virtù plasmatrice.
Nell’Acrotismus Bruno sostiene alcune tesi platoniche e pitagoriche, inaccettabili per i
peripatetici, tra cui quelle che riguardano in special modo le nozioni di natura, di universo e di
mondo, riproponendo le posizioni del De la causa:
“Natura est sempiterna et individua essentia…Per insitam sibi sapientiam agens”, “Ipsa
est ars vivens et quaedam intellectualis animae potestas, non alienam sed propriam, non
extrinsecus sed intrinsecus, non electione tali, sed essentia tali, materiam perpetuo figurans:
utpote son sicut statuarius externe, cum discursu, et instrumento operatur, sed perinde ut
Geometra, dum vehementer quodam affectu figuras imaginatur, spiritum eius intimum
imaginatione movet atque figurat.”93
Le statue della Lampas vengono composte in modo creativo, originale, seguendo un
ordine che si esprime in figure, emulando l’arte vivente della natura.
Le categorie concettuali bruniane conservano un profondo rapporto con le loro radici,
ossia la struttura delle due triadi, e alla luce di tale quadro metafisico acquistano i loro
significati. Pur richiamandosi puntualmente a Delta, Bruno ridefinisce nozioni e distinzioni
aristoteliche, piega il linguaggio filosofico a nuovi significati, muta i confini tra le parole, le
inserisce in una nuova trama. Aggiunge nuovi significati, e li ordina utilizzando un diverso
criterio, con l’intento di ricomporre un’unità di senso perduta, ed ora ritrovata passando
attraverso il mito.
                                                 
89 Ivi, p. 652. Virgilio, Aen., VI, 726-7.
90 Bruno, De la causa, principio et uno, cit., p. 653.
91 Bruno, Acrotismus,  in Opera latine conscripta, I, 1, cit., p. 100.
92 Ivi, p.105.
93 Ivi, p. 80.
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L’opera della creazione
La serie delle prime sette/otto statue (II ordine, che segue i sei infigurabilia) illustra il
processo della creazione naturale (ma anche umana, artificiale) e i suoi fattori costitutivi. I
concetti qui illustrati sono quelli di uno, di principio e le quattro cause aristoteliche danno i nomi
alle statue.
Queste statue potrebbero essere legate tra di loro in questo modo: Apollo (l’unità) è ciò
che rende ciascun ente e l’intero universo “uno”, ossia un’unità, Saturno (il principio) è il
principio nel seme, Prometeo (il principio agente e la causa efficiente) l’efficiente che porta
all’atto le potenzialità racchiuse in esso, Vulcano introduce nella materia la forma in base alla
quale l’artefice opera, Teti (la causa materiale) è il grembo che accoglie e fa crescere il seme,
Sagittario e Monte Olimpo la causa finale e il fine.
Nel punto d’inizio è già compreso il termine e il compimento, causa finale dell’opera.
Nella Lampas Bruno continua la sua opera di traduzione delle sue concezioni nel lessico
aristotelico. I molteplici significati, nel numero di trenta per ciascuna categoria concettuale, non
sono un elenco di significati sparsi, come accade in Delta: la statua funge da centro aggregante,
che compone in una nuova unità di senso i molteplici articoli/membra.
Osservando la Statua di Apollo, si discorre intorno al concetto di “unità”, esaminato nei
suoi diversi aspetti, secondo trenta ragioni. L’Uno si dice nei molti modi94 della sua presenza
nell’universo sensibile: è l’unità dell’Universo e in ciascun ente.
Attraverso l’immagine di Apollo e del suo carro si illustrano trenta significati di questo
termine: “Apollo supra carrum non sedens, sed elevatus absolutione unum significat, qua
ratione mens non solum una est, sed unitas”: Apollo che guida il carro non seduto ma eretto
significa l’uno come principio assoluto, la Mente suprema, che non solo si dice “una”, ma è
“l’unità” stessa95, ossia l’uno semplice (Apollo nudo)96, eterno (la costanza della sua luce
designa l’invariabilità del’uno, per la quale l’eternità è “una”), vero e puro (per la loro
consistenza e purezza i suoi raggi significano la verità)97; l’unità come negazione della
molteplicità (l’unico corvo che vola attorno al suo volto)98, l’unità sotto il profilo della materia
(tutte le parti del carro sono fatte di un'unica materia, l’oro)99, unicità del nome di ogni sua
parte100, l’unità per analogia (Apollo governa il carro, il carro le ruote, le ruote il timone, questo
i cavalli)101, l’unità universale (Apollo emette i suoi raggi in ogni direzione per illuminare ogni
ente)102, unità del genere (il sole illumina tutti gli astri), unità della specie (illumina i dodici
segni o animali zodiacali)103, unità del singolo individuo104, unità dello stesso modo di essere
                                                 
94 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., p. 1066: “Apollo nobis unitatem significet,
cumque suis circumstantiis multimodam rationem unitatis”.
95 Bruno, Summa terminorum metaphysicorum: “Rursum unum significat idem, ut Deus et Deitas sunt
unum, id est idem, quia in eo non differt esse et essentia” (“IV. Unitas”) (Opera latine, I, 4, cit., pp. 16).
96 Bruno, Lampas, art. III: “Nuditas eius unum simplicitate denotet, qua unum sunt omnia extra
compositionem.”
97 Ivi, art. V: “Radiorum soliditas unum veritate, seu puritate notat”. Diciamo l’oro e il vino veri perché
puri, e di contro “falso” ciò che è misto. Vedi Summa: “IV. Unitas. Unitas est praedicatum, quod cum
veritate et bonitate participat. Dicitur enim unum, quod est purum, sincerum, simplex, ut unum aurum,
quod est verum aurum, et cui non est aliquid unitum coniunctumve.”
98 Bruno, Lampas, art. VII: “Unus corvus singularis circa vultum illius volitans unitatem significat per
moltitudinem negationem”.
99 Ivi, art. IX.
100 Ivi, art. X: “Phaebeus currus”, “Phaebi equi”, “Phaebus leo”, e così via.
101 Ivi, art. XI.
102 Ivi, art. XII.
103 Ivi, art. XIV.
104 Ivi, art. XV.
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(come i quattro cavalli sotto un unico giogo)105, unità del soggetto (perché di tutti i membri
dell’universo solo lui ha nome “sole”)106, unicità della composizione di materia insensibile e di
forma in tutte le cose107, ed ancora: unità come risultato di proporzionale dei componenti
opportunamente dosati in determinate proporzioni, e unità che viene dalla mescolanza, come
accade nella preparazione dei farmaci da parte del medico, unità che deriva dalla risoluzione in
atomi, che sono il principio unico e medesimo di tutte le cose, per azione del sole, “unde et
omnia unum dicuntur, quia omnium una substantia invenitur”; unità nella massa confusa (l’unità
del Caos), unità continua (denotata dall’effondersi continuo dei raggi), unità di corpi contigui (i
raggi delle ruote), unità di corpi disomogenei (simboleggiata dal canestro che Apollo porta sulla
testa, che contiene i semi di tutte le cose), uno in quanto unione (il coro delle Muse guidato da
Apollo), uno come armonia (la lira di Apollo), unità prodotta dalla congiunzione (l’estate nuda,
davanti al carro), unità prodotta dalla concatenazione (le redini dei cavalli), unità come
coincidenza (così come i raggi riflessi dalla terra secondo diverse angolazioni coincidono in un
unico punto), unico universo (coordinazione di tutte le membra del mondo). Il significato
principale è quello di universo, simboleggiato dal carro di Apollo, l’uno come principio nel
quale sono raccolte tutte le cose, come membra che formano un tutto ordinato108.
Molti di questi significati sono presenti anche in Delta, 6 109: ad esempio l’uno inteso in in
senso essenziale, l’unità di sostanza, l’uno per continuità naturale o artificiale (la fascina, la
linea, le membra)110, l’unità di specie (i predicati di un soggetto che non è differente per specie:
come acqua e vino, che hanno un identico soggetto ultimo), cose che hanno un unico genere,
unità di definizione (quando è identica la loro definizione). Altri mancano, ad esempio l’uno
come principio numerico o misura prima di un genere111 (l’essenza dell’uno è la sua
indivisibilità, cioè l’essere unità di misura).
Ma Bruno muove da una concezione di Uno ben diversa da quella aristotelica: l’Uno è il
centro infinito dell’essere, che si esplica nel suo simulacro, l’universo infinito, e vive e opera in
ogni ente. Quando Bruno dice che “ens et unum idem est, unumquodque enim ideo est, quia
unum est”, che l’ente è la stessa cosa dell’uno, e ogni cosa esiste perché è una si riferisce
innanzitutto all’universo, all’Uno-Tutto, all’unico Ente. Essere e uno per Aristotele non sono
generi, non sono sostanze, ma sono predicati, i predicati più universali: tutto ciò che è, è anche
uno, “ens et unum convertuntur” (Metaph. IV, 1003b 22-32) dicono gli scolastici, si predicano
vicendevolmente anche con il vero e il buono. Per Bruno l’Uno è in primo luogo “l’unità stessa”,
                                                 
105 Ivi, art. XVI.
106 Ivi, art. XVII.
107 Ivi, art. XVII.
108 Bruno, Summa: “item seriatim, ut mundus unus significat ordinem multarum rerum in unum
conspirantium, quatenus et multi corpus unum dicuntur.”
109 Aristotele, Metafisica, V, 6: “L’uno viene detto, in un senso, per accidente, in un altro, per sé. (…)
Delle cose, invece, che sono da noi dette “uno per sé”; alcune sono dette tali perché sono un continuo: per
esempio, un fascio è detto uno a causa di ciò che lo lega, e dei pezzi di legno sono uniti a causa della
colla. E una linea è detta una, anche se spezzata, purché sia continua, così come è detta una anche
ciascuna delle parti del corpo, come la gamba e il braccio. (…) Inoltre, in un altro senso, una cosa si dice
che è una, perché il suo sostrato non è differente per specie…e si dice che tutti i liquidi costituiscono
un’unità – come per esempio l’olio, il vino e i corpi fusibili – perché il loro sostrato ultimo è identico:
essi, infatti, sono tutti acqua o aria. Uno per sé si dice anche delle cose di cui uno è il genere (…) Inoltre,
due cose costituiscono una unità se la nozione esprimente l’essenza dell’una cosa è indivisibile dalla
nozione esprimente l’essenza dell’altra cosa (…) sono unità quanto alla specie quelle cose la cui
definizione è una; sono unità quanto al genere quelle cose la cui figura categoriale è identica; sono unità
per analogia quelle cose che stanno fra di loro come una terza sta a una quarta.” (trad. it. di Giovanni
Reale, Milano 2000, pp. 205-213).
110 Bruno, Summa: “Unum vero iuxta has praecipuas significationes distribuitur ad significandum
collective, ut acervus unus, seges et sylva una”.
111 Lo troviamo in questa accezione nella Summa: “Rursum dicitur unum, quod est principium numeri, et
secundum hanc significationem invenitur in genere quantitatis reductive, nempe ut principium illius”.
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il principio della realtà, la fonte delle cose e la loro vera essenza, più intima a tutte di quanto
ciascuna lo sia a se stessa. L’unico ente è principio e sostanza di tutte le cose. L’universo è un
unico immenso organismo, un’unica materia e un’unica anima è in tutte le cose.
Con la statua di Saturno sono descritti i molteplici modi di essere del principio, i suoi
diversi significati: come punto d’inizio del tempo e del moto, e come origine delle cose.
Sul trono di Saturno è raffigurato un serpente che si morde la coda: è l’immagine della
ruota del Tempo, della vicissitudine circolare di tutte le cose. Egli divora i figli che genera: ogni
punto del cerchio è al tempo stesso principio e fine, perché qualcosa si generi, occorre infatti che
qualcosa si corrompa e muoia. Il vecchio Saturno, con la falce, simboleggia il principio da cui
prende inizio il movimento, e davanti al suo carro volano civette e gufi, così come il giorno è
preceduto dalle luci dell’alba, o l’esecuzione di un brano musicale da un preludio. Ciò che si
genera per primo, nell’organismo vivente, come il cuore o il cervello, è detto principio, “allo
stesso modo le fondamenta sono il principio della casa”. Principi sono dette le basi su cui si
fonda ogni scienza. Come il seminatore che ara la terra, così il principio predispone la materia
per l’opera successiva. Saturno è nato dal seme di Celio: con ciò si vuol significare il principio
della generazione. Nel seme c’è già il tutto, come nel Principio, nell’Uno, la totalità delle cose.
Coincidono “il primo impulso che spinge all’opera e l’ultimo grado del suo compimento”: così
come nel minimo è racchiuso il massimo.
Si dice in questo modo “principio” il punto d’origine (in questo senso è il genere,
principio di generazione), il principio seminale, il principio d’autorità, il principio ordinale di
una serie, il principio da cui trae origine il moto, la causa efficiente (come il padre rispetto al
figlio), il principio del tempo, l’eternità come durata assoluta, l’ente universale di Parmenide e
Senofane (secondo i quali l’Uno è principio ed ente, come riferisce Aristotele), il primo punto
della linea, l’esordio dell’orazione, la pietra come principio della statua, il primo effetto della
cosa, i principi su cui si fonda la scienza, il principio finale.
Molti significati di “inizio” vengono anche qui da Delta: per esempio il principio di
autorità che può far muovere o mutare qualcosa, il capo di una retta o di una strada, la causa non
immanente della generazione come il padre per il figlio, la parte originaria ed interna alla cosa
che da essa deriva (le fondamenta della casa), i principi di una scienza112.
Per Aristotele il principio, in tutti i suoi significati, è il primo termine a partire dal quale
una cosa è generata o conosciuta (ed anche il fine: perché il bello e il buono sono principio della
conoscenza).
Tuttavia Bruno muta i confini tra i concetti, amplia e modifica la nozione aristotelica di
“principio”. Saturno contiene tutte e tre le modalità del principiare: iniziare, causare, produrre. È
legato al concetto di unità (Apollo) e a quello di principio agente (Prometeo).113
Teti (la causa materiale) è la dea delle acque: è insita in essa una virtù procreativa,
espressa in modo figurato da Mosé nel libro della Genesi con l’immagine dello Spirito di Dio
che “covava sopra le acque”114. Tutto nasce dall’acqua, secondo Talete e i Caldei. Lo specchio,
                                                 
112 Aristotele, Metafisica, V, 1: “Principio significa, in un senso, la parte di qualcosa da cui si può
incominciare a muoversi; ad un capo di una retta o di una strada, per esempio, c’è questo principio,
mentre al capo opposto ce n’è un altro (…) In un altro senso, principio significa la parte originaria e
interna alla cosa e da cui la cosa stessa deriva: per esempio, in una nave la chiglia, in una casa le
fondamenta e, negli animali, secondo alcuni, il cuore, secondo altri il cervello, o, secondo altri ancora,
qualche altra parte di questo tipo. In altro senso, principio significa la causa prima e non immanente della
generazione, ossia la causa prima del movimento e del mutamento; per esempio, il figlio deriva dal padre
e dalla madre, e la rissa dall’offesa. In un altro senso, principio significa ciò per volere del quale si
muovono le cose che si muovono e si mutano le cose che si mutano; per esempio, le magistrature delle
città, le oligarchie, le monarchie e le tirannidi, e così anche le arti e, tra queste, soprattutto le
architettoniche. Inoltre, il punto di partenza per la conoscenza di una cosa si dice, esso pure, principio
della cosa; le premesse, per esempio, sono principi delle dimostrazioni.” (trad. it. Reale, cit., p. 189).
113 Bruno, Lampas, pp. 179-91; Metafisica, Delta, 1.
114 Vedi Agostino, De Genesi ad litteram, I,5; Bruno, De rerum principiis, in Opere magiche, cit., p. 591.
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nel quale la dea si contempla, non rimanda un unico volto, “una forma unica e completamente
esplicata”, ma una massa confusa ove “appaiono implicate tutte le forme”.
Tutto è in tutto, per Anassagora: quest’acqua, proprio perché non ha alcuna forma,
possiede l’avvio ad ogni forma, contiene i semi di tutte le cose.
Teti è figlia del Cielo e della Terra: si trova tra le regioni delle tenebre e dell’Orco, e
quelle della Luce. Non si tratta della materia prima e nuda, il principio originario, la Notte,
indifferente ai mutamenti, ma della materia del cosmo visibile, intimamente congiunta alle forme
particolari ed individuali, e causa della molteplicità e delle differenze.
I miti narrano delle sue metamorfosi: continuamente la dea cambia volto, senza mai
fissarsi in una figura definitiva. Per sfuggire a Peleo al quale è stata destinata, si tramuta in vento
e fuoco, albero, serpente e tigre: “Narrano delle sue metamorfosi in varie forme, per sottrarsi alle
nozze con un mortale: per quanto segnato in profondità dalle tenebre, come si è detto, il sostrato
non è infatti fedele ad alcuna delle forme particolari e individuali, poiché desidera invece la luce
(ovvero la forma) ottima e universale”.
L’acqua è un elemento fluido, estremamente duttile, capace di contrarsi, di assumere le
più diverse forme e di insinuarsi ovunque. Peleo, inseguendo le sue metamorfosi, “prefigura e
predispone i vincoli per questa Teti”115, scriverà Bruno nel De Vinculis. E la dea “insidiata con
lusinghe, non cede,  ma costretta con la forza, resiste”. Questo sta a significare che la materia
feconda non riceve dal di fuori le forme, ma le trae fuori da sé, dal suo grembo, per opera di un
interno artefice: “con grande difficoltà, invece, obbedisce a chi opera dall’esterno, per cui
vediamo che la terra produce facilmente le erbe e gli animali che le sono propri, ma solo con
grande sforzo può essere spinta dai coltivatori a produrre determinate erbe e messi”. L’artefice
umano può plasmare questa materia in varie figure, solo se impara a conoscere i ritmi dei suoi
mutamenti, il suo volto aldilà dei molteplici aspetti che mostra.
La dea fa perire, dissolvendoli nel fuoco, tutti i figli avuti da Peleo: solo Achille
sopravvive, ossia l’intelletto, la parte immortale dell’anima dell’uomo116. Tra gli altri, Teti
generò Clizia, amata da Apollo. Clizia simboleggia l’anima umana, ed è come la luna, a volte
oscura, a volte illuminata dal sole. Sebbene abbandonata da Apollo/sole, Clizia non cessò di
amarlo e fu tramutata in girasole. Così l’anima umana sempre si volge al sole della Verità, come
al suo naturale nutrimento.117
Le vicende mitiche narrate da Ovidio, le metamorfosi di Teti, la sua difficile conquista da
parte di Peleo, la nascita di Achille e il mito di Clizia, sono interpretate da Bruno in senso
filosofico.
Nell’immagine di Clizia troviamo il tema cardine della Lampas, con cui si apre il trattato:
il tema dell’anima umana e della sua travagliata ricerca della verità.
L’immagine dello Spirito di Dio che cova sopra le acque è l’immagine sensibile della
compenetrazione delle due triadi degli infigurabili: le acque di cui si parla sono le acque della
Genesi (1,2), la materia prima, mentre ogni tipo di acqua ha una relazione espressa dalla
omonimia con queste acque primigenie. Teti per un verso è corporea, per un altro è incorporea.
Attraverso il suo volto mutevole possiamo intravedere l’intelligibile, il non sensibile, la materia
prima al di sotto delle trasformazioni. La Notte riguarda la trattazione della materia in sé, in
rapporto allo Spirito e agli altri infigurabili, Teti la materia che si fa sensibile, sul cui dorso si
succedono incessantemente le forme, ma che ha le sue radici nella Notte, la vera sostanza che
                                                 
115 Bruno, De Vinculis in genere, in Opere magiche, cit., p. 447. Vedi Ovidio, Metamorfosi, XI, 235-246.
116 Secondo il noto racconto mitico Teti tenta di assicurare l’immortalità al figlio immergendolo nelle
acque, ma il tallone rimane vulnerabile. Tirinnanzi osserva che nell’interpretazione bruniana. all’eroe
viene solo offerta una possibilità di evitare il ciclo di morte e rinascite, ma ciò non lo sottrarrà alla comune
sorte di mortalità dei suoi fratelli. Achille simboleggia la parte luminosa ed immortale dell’anima.
L’unione con l’intelletto agente, la beatitudine intellettuale, di cui si parla in vari luoghi negli scritti
bruniani, non è un dono divino, ma una difficile conquista, il frutto di un percorso della conoscenza
faticoso e travagliato, che Bruno narra negli Eroici Furori.
117 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., pp. 1123-43.
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permane immobile, indissolubile e annichilabile. Teti è in relazione non solo con la Notte e
l’Orco, ma anche con la Luce: è il grembo che contiene i semi di tutte le cose, fecondato dallo
Spirito.
Teti dunque non è la materia prima o l’ombra nuda, la Notte, considerata in sé, absolute,
nella trattazione degli infigurabilia, ma la materia contratta negli enti, composti di tenebra e
luce118. Le nozze di Teti sono vere e non false nozze come quelle della Notte - ove il principio
spirituale e quello materiale rimangono distinti - e vengono disturbate dalla Lite, che
simboleggia la guerra dei contrari. Dal seno di Teti, per opera dell’intimo artefice, si generano le
forme sensibili, che per Bruno non sono che ombra e vanità, modi di essere accidentali.
Nella statua di Teti troviamo la concezione di una materia madre degli enti, già elaborata
nel De la Causa: “la dico privata de le forme e senza quelle, non come il ghiaccio è senza calore,
il profondo è privato di luce: ma come la pregnante è senza la sua prole, la quale la manda e la
riscuote da sé; e come in questo emispero la terra la notte è senza luce, la quale con il suo
scuotersi è potente di raquistare.”119
Le relazioni tra le statue sono suggerite dai racconti mitologici, ai quali Bruno attinge con
libertà, introducendo non di rado originali varianti.
Nella statua di Teti, ad esempio, egli intreccia le vicende legate alla dea marina, le sue
nozze con Peleo e la profezia legata alla sua progenie, con un altro mito, quello di Prometeo,
l’efficiente naturale e umano, e il vaticinio del Titano, lanciato contro Zeus, di cui si narra in
Eschilo.
L’opera di ridefinizione delle categorie concettuali appartenenti alla tradizione
peripatetica intrapresa nella Lampas, come già nel De la Causa e nell’Acrotismus, riguarda in
primo luogo il concetto di causa materiale e quello di causa efficiente e il loro rapporto.
Tra Teti e Prometeo intercorre “un rapporto privilegiato”, come osserva Tirinnanzi nel
commento120.
                                                 
118 Secondo Nicoletta Tirinnanzi, Teti “adombra la natura di quel sostrato fisico che non è più – come
Bruno sottolinea esplicitamente – la ‘materia prima’ o la ‘nuda ombra’, bensì un intreccio indissolubile di
materia e forma.” Nella Lampas la riflessione sulla materia è scandita in tre momenti: “nel trattato
composto a Wittemberg, l’indagine sulla materia si complica e si approfondisce, e viene scandita
all’interno di tre sezioni distinte, dedicate, rispettivamente, alla ‘Nox’, alla ‘statua Noctis’ e a ‘Thetys’. Le
prime due sezioni, rimandano, sintomaticamente, all’indagine sulla materia prima; il capitolo dedicato a
Teti verte, invece, sul concetto di materia quale sostrato che partecipa direttamente alla vicissitudine delle
forme accidentali. Una scansione meditata, che mostra con quanta attenzione Bruno cerchi di individuare
– e di tenere distinti – i modi diversi secondo cui si esplica la materia.” (Tirinnanzi, “La composizione
della Lampas triginta statuarum”, in La filosofia di Giordano Bruno. Problemi ermeneutici e storiografici,
cit., pp. 315-6.
119 Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane, I, p. 717.
120 Bruno, Lampas triginta statuarum, p. 1126: “Dicitur in eius facultate esse, ut generet filium parente
meliorem, ut Prometheum diis significasse aiunt: quia multoties ab efficiente deteriore in subiecto forma
praestantior exuscitatur”. Qui Bruno non si riferisce più al testo di Ovidio (XI libro delle Metamorfosi,
221-225) ove si narra la profezia di Proteo, antica divinità marina legata da vincoli di parentela a Teti,
secondo cui la dea avrebbe partorito un figlio destinato a diventare più grande del padre (Namque senex
Thetidi Proteus “dea” dixerat “undae, concipe: mater eris iuvenis, qui fortibus anni acta patris vincet
maiorque vocabitur illo: Ovidio, Metamorfosi, a cura di N. Scivoletto, Torino 2000, p. 532), bensì al
vaticinio di Prometeo contro Giove nel Prometeo incatenato di Eschilo. In Ovidio, Giove, pur
desiderandola con ardore, evitò di unirsi a lei, e Teti venne infine conquistata da Peleo, dal quale nacque il
valoroso Achille. Bruno intreccia e fonde due diversi racconti. Del vaticinio di Prometeo nei confronti di
Giove si parla in Eschilo (Prometeo incatenato). Prometeo sa del destino di Zeus: verrà detronizzato da un
figlio più forte di lui, Achille, nato dall’unione con Teti. Nell’ultima parte della tragedia Ermes cerca di far
rivelare a Prometeo il nome della sposa, ma il Titano si rifiuta e, per punizione (si tratta quindi di una
versione diversa da quella che pone il furto del fuoco come causa dell’ira divina) viene prima gettato nel
Tartaro, e poi fatto risalire ed incatenato da Efesto alla rupe ove subisce il supplizio dell’aquila che gli
rode il fegato. Vorrei aggiungere una nuova possibile fonte: nel Dialogo di Luciano “Prometeo e Giove”,
Prometeo avverte Giove dei pericoli di una sua unione con Teti: se lei concepirà, nascerà un figlio che farà
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Con l’immagine dell’artefice Prometeo si vuol raffigurare la causa efficiente, ed i
molteplici    modi e condizioni del suo agire, nella natura e nell’uomo. Prometeo plasmò il
primo uomo, modellandolo con l’argilla, insufflò nel suo petto la vita e illuminò, portandole
all’atto, le sue facoltà razionali e contemplative. Prometeo è il creatore, colui che foggia statue
vive, dona agli uomini il fuoco divino, insegna loro tutte le arti e le tecniche. La statua di
Prometeo riveste una particolare importanza nella Lampada, e ad essa verrà dedicata l’analisi
condotta nel prossimo capitolo.
L’efficiente introduce nella materia una forma, naturale o artificiale. La trattazione dei
modi di essere della forma segue quindi quella della causa efficiente, a Prometeo segue Vulcano
(officina e statua), divinità del fuoco, che sovrintende alle opere fabbrili. “Vulcano ha l’altare in
comune con Prometeo”, questo significa che negli enti naturali causa efficiente e causa formale
coincidono, così come si sostiene nel De la Causa e nell’Acrotismus. La forma non si separa
dalla materia né esiste fuori dalla materia, ma scaturisce dal grembo della materia.
In questa statua Giordano Bruno ritrae Vulcano nella sua officina, intento a forgiare nel
fuoco le forme delle cose. Nato dalla Luce (è figlio di Giunone), ha dentro di sé anche una
naturale inclinazione verso le tenebre della Notte e dell’Orco (ciò è indicato dalla sua deformità):
le conosce entrambe e, come un esperto alchimista, sa governare il gioco delle forze contrarie e
sottomettere la materia. Egli trae le forme dall’oscurità, entra ed esce dalla sua caverna sotto il
monte Etna. Il vaso di Pandora, fabbricato dallo stesso Vulcano, contiene le specie di tutte le
cose che, riversate nella materia, iniziano a lottare tra loro, come diversi e opposti principi.
Sotto la sua direzione lavorano tre Ciclopi, suoi assistenti e servi.
Il fabbro di Giove è zoppo, e la sua fucina è “sporca, caliginosa, fuligginosa e oscura”, ma
da essa escono fulgidi e splendenti manufatti.
Vulcano rappresenta la virtù del fuoco, l’impulso che spinge la forma verso la materia:
fuoco che vorrebbe trasformare in sé tutte le cose, che mai si estingue e sempre ha bisogno di
nuovo alimento.
Così l’interno artefice della natura mai si stanca di svolgere la sua attività, sempre attizza
il suo fuoco. Le faville che si sprigionano dalla fiamma scottano la pelle di Vulcano,
completamente nudo, interamente concentrato sulla sua opera. Egli getta acqua sul fuoco: ciò
significa che le forme viventi nascono anche dall’acqua, grembo di tutte le cose e simboleggiata
dalla dea Teti, che raccolse ed allevò Vulcano. Nel martello di Vulcano sono racchiusi in
potenza tutti gli oggetti, che egli fabbrica secondo i modelli ideali. Vulcano batte sull’incudine,
scavando una forma, lasciando la traccia della sua azione.
Terminata l’opera, Vulcano la esamina attentamente, “ne corregge i difetti”, poi ”ripone il
manufatto al posto che gli è proprio; questo indica che la forma si costituisce come definizione
della cosa”.121
Con l’immagine del Sagittario si designa la causa finale. Questa in un certo modo
precede, e in  un certo modo segue le altre cause: infatti può essere considerata o nell’intenzione
che muove l’agente, o nell’esecuzione dell’opera, che l’agente porta a pieno compimento.
La distinzione tra fine medio e fine ultimo è denotata dai dardi e dal bersaglio del
Sagittario. È detto fine ciò che dirige e regola l’arciere.
                                                                                                                                                
cadere il suo regno, come fece lui con il padre Saturno. Giove per gratitudine ordina allora che venga
liberato. Boccaccio distingue tra la Teti maggiore e la Teti madre di Achille che invece Bruno identifica.
In Natale Conti (Mithologie) viene citato Luciano (De Prometheo, Cap. VI). Nei Mitografi Vaticani,
infine, Giove libera Prometeo per avergli rivelato la possibile distruzione del suo regno ad opera del figlio
di Teti, ed un anello suggella il nuovo patto di amicizia; con un mutamento radicale del mito rispetto alla
versione eschilea, Prometeo è “vir prudentissimus”. Sulle trasformazioni della figura di Prometeo nel
medioevo e nel rinascimento si dirà nel prossimo capitolo.
121 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., pp. 1098-1123. L’immagine dell’“Officina
di Vulcano” è presente anche nel De gli eroici furori.
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Il fine ultimo simpliciter è Dio, che è al tempo stesso il principio primo (“Concurrunt
enim duo haec, ultimus finis et primum principium”)122 e che per questo è detto alfa e omega,
causa delle cause, principio dei principi in quanto fine di ogni cosa.
Il fine è norma e causa della deliberazione o scelta nell’azione dell’uomo. E può essere
intriseco all’azione, come il fine della contemplazione è la verità, oppure esterno, quando sta
nell’operazione, come il fine dell’agricoltura è il raccolto. Qui Bruno si richiama a una
classificazione delle arti in base al fine di matrice aristotelica, con un riferimento ad Alfa
piccolo (993b 19-20): “il fine delle scienza teoretica è la verità, mentre il fine della pratica è
l’azione”.
Fine è il bene sommo in cui troviamo quiete e pace.
I significati di fine qui illustrati possono essere riferiti alla figura del Sagittario “secondo
il modo che ciascuno riterrà più opportuno e più adeguato al suo ingegno”123.
Attraverso l’immmagine del Monte Olimpo si descrivono poi trenta modi del fine124.
Nell’analisi di ogni categoria concettuale, tenendo presente, grazie alla statua, l’ordine
del discorso e le sue distinzioni e articolazioni, chiunque potrà concatenare logicamente le varie
rationes coordinandole con le conseguenti, scomponendo e ricomponendo in vari modi
l’oggetto studiato.
Tra le fonti letterarie a cui Bruno s’ispira per plasmare le statue vi sono Ovidio
(Metamorfosi) espressamente citato nella statua di Teti (in M), Boccaccio (Genealogia degli
dei), Vincenzo Cartari (Immagini degli dei degli antichi) e Natale Conti (Mitologie), oltre alle
Favole di Igino.
L’arte dei “sigilli”
Nel brano del De la Causa sopra ricordato Bruno dinamizza l’immagine dell’albero che
diviene figura del modus operandi dell’ars vivens della natura, visualizzando le fasi del processo
di formazione degli enti. L’immagine dell’albero si tramuta in quella del cerchio della vita e del
suo ciclico movimento di espansione e contrazione.
Oltre che nei dialoghi italiani alla figura dell’albero Bruno si richiama in vari luoghi:
nell’Explicatio triginta sigillorum e nel De Imaginum compositione, ove espone la sua “arte dei
sigilli”, oltre che nelle opere di commento a Lullo, come il De Lampade combinatoria lulliana.
I “sigilli”, schemi grafici di tipo geometrico, rappresentano strutture d’ordine e mappe per
orientarsi nel magazzino della memoria, ma anche visualizzazioni dei procedimenti logico-
dialettici che avvengono nello spazio interiore. Si tratta di un’invenzione tipicamente bruniana125.
Lo schema geometrico fornisce un ausilio per procedere ordinatamente nelle operazioni
intellettuali: risulta utile non solo per la dispositio, ma anche per l’inventio, lo iudicium e la
demonstratio. In questo modo la topica viene inglobata nella logica e l’arte della memoria
diviene un’arte del pensare. Il primo sigillo, il più generale, il “Campus” nel quale saranno
seminati contenuti concettuali (intentiones) ed immagini, è uno spazio interiore, delimitato e
suddiviso in settori, che viene visualizzato all’esterno. Il luogo minimo o atomo, non
ulteriormente divisibile, è l’unità base dell’architettura mnemotecnica, e corrisponde alle misure
di un corpo umano con le braccia levate e aperte.126 Per i suoi sigilli Bruno si ispira ai luoghi
mnemonici tradizionali, che possono essere figure naturali o artificiali.
                                                 
122 Ivi, p. 1148.
123 Ivi, p. 1155.
124 Ivi, pp. 155-63.
125 Vedi Giordano Bruno. Corpus Iconographicum, a cura di Mino Gabriele, Milano 2001, p. CIII.
126 Bruno, Explicatio triginta sigillorum, in Opere mnemotecniche, Milano 2009, vol. II, pp. 46-49:
“Campus est primus sigillus. Hic ex illis speciebus conflectur oportet, quarum simulahra in phantasticae
facultatis amplissimo sinu ideo continentur, ut iacta intentionum et phantasiabilium universorum semina
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Nella seconda parte dell’Ars Memoriae esposta nel De umbris idearum sono elencati sei
tipi di loc i  o subiecta, dal più ampio, che tutti li contiene, al più piccolo: il subiectum
communissimum, che si estende tanto quanto il golfo o seno della fantasia, “in un certo modo
insaziabile di forme e immagini” si dirà nel De imaginum, è dilatabile all’infinito ma non
infinitamente suddivisibile e pur non essendo ordinato è suscettibile di ordine, ma di questo
subiectum non si parla nell’arte della memoria, né viene impiegato in essa, non essendo
visualizzabile; il subiectum commune è la volta celeste con le sue regioni, utilizzabile come
sistema di memoria; a questo segue la città, composta da edifici; la casa e le stanze, parti della
casa; il subiectum magis proprium, nel quale è possibile individuare quattro o cinque zone con
funzione mnemonica (nel De Imaginum compositione Bruno parlerà dei propri atria, composti da
stanze o cubilia) ed infine il luogo atomico127.
L’arte della memoria di origine ciceroniana insegnava a collocare immagini agentes, ossia
particolarmente efficaci, associate a contenuti concettuali, nelle parti di un edificio (una chiesa o
un palazzo) come ausilio all’oratore nella costruzione del discorso.
Nella sua arte della memoria Bruno insegna a plasmare immagini “adiecta” (aggiunte):
adiectum è l’immagine o forma mediante la quale viene circoscritto e figurato il subiectum, lo
spazio o materia fantastica. L’unione di subiectum e adiectum produce l’immagine mnemonica
bruniana. Ciò costituisce un tratto caratteristico dell’arte del pensare di Bruno che lo differenzia
da Lullo. Come osserva Yates, è assente “nel lullismo autentico in quanto memoria artificiale
l’uso delle immagini mnemoniche al modo della mnemotecnica classica di tradizione retorica”128.
Il “sigillo” bruniano rappresenta tuttavia un luogo mnemonico di nuovo tipo, non più
vincolato alla staticità dei luoghi fisici, una struttura d’ordine duttile, che si adatta ai dati da
organizzare e non viceversa, che viene percorsa dall’occhio dell’intelletto e serve per relazionare
immagini e concetti ad esse associati in forme diverse129.
Per la costruzione di alcune di queste sue “architetture discorsive”, Bruno prende a
modello il macrocosmo, le configurazioni celesti, come è il caso del sigillo “cielo”: una figura
circolare, divisa in settori, che mostra le suddivisioni del cosmo, rispecchiandone l’ordine nello
spazio della mente.
All’immagine naturale dell’albero si ispira invece il quarto sigillo. Se la fonte prima è
Lullo, qui espressamente citato da Bruno, il quale nell’Arbor scientiae130 impiega l’albero come
struttura classificatoria e mnemonica, occorre tuttavia sottolineare come Bruno trasformi alle
radici e innovi profondamente l’albero lulliano. L’arbor scientiae di Lullo è composto da sette
parti: radici, tronco, rami, rametti, foglie, fiori e frutti e si sviluppa in sedici rami, che
rappresentano le diverse parti della scienza. Le sue diciotto radici simboleggiano i principi
dell’arte (le nove dignità divine e i nove principi relativi) che sono al tempo stesso i fondamenti
reali delle cose. La medesima struttura si replica nei sedici alberi, che prendono vita dai sedici
rami, dedicati alle sedici discipline nelle quali si articola tutto il sapere, secondo un unico metodo
e comuni principi.
                                                                                                                                                
in exoptatam messem promoveant. Hunc etiam, quo nobis maxime subsit officiosus, in eas distributum
esse voluimus partes, quae sensibiles, mediocris dimensionis, non excellentis nec diminuite perspicuitatis,
diversae, differentes, ordinatae, congruentibus sepositae seiunctaque intervallis” (“De campo, qui primus
est sygillus”).
127 Bruno, De umbris idearum, in Opere Mnemotecniche, Milano 2004, vol. I, pp. 150-153 e Cantus
Circaeus, pp. 672-3 (e vedi Ars Reminiscendi); De Imaginum compositione, in Opp. Mnemotecniche, cit.,
vol. II, pp. 539 e 552-55.
128 Yates, L’arte della memoria, trad.i t. di Albano Biondi, Torino 1972, p. 164 (The Art of Memory,
London 1966).
129 Sui “sigilli” vedi: Marco Matteoli, “L’arte della memoria nei primi scritti mnemotecnici di Bruno”, in
«Rinascimento» pp. 75-121; Geometrie della memoria: schemi, ordini e figure della mnemotecnica di
Giordano Bruno, in Aspetti della geometria nell’opera di Giordano Bruno, a cura di Ornella Pompeo
Faracovi, Lugano 2012, pp. 129-170.
130 R. Lullo, Arbre de Scientiae (versione catalana), ed. lat. Arbor scientiae, Lyons 1515.
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L’albero lulliano, osserva la Yates, può essere considerato in fondo un sistema di memoria
visiva e in questo senso “si accosta piuttosto strettamente alla visualizzazione classica dei
luoghi”. Secondo la studiosa anche l’epitome ramista, che con il suo ordine dialettico procede dal
generale al particolare e serve a disporre la materia, troverebbe qui le sue origini: “Il lullismo,
come il ramismo, includeva la logica nella memoria, perché l’arte di Lullo, come memoria,
memorizzava i processi logici”131 e con le sue ruote metteva in movimento il pensiero, il discorso
della ragione. Secondo Walter J. Ong l’impiego di grafici per illustrare i testi è favorito dal
passaggio dal manoscritto alla pagina stampata. Come scrive Vasoli «proprio in quegli anni l’uso
di queste tecniche stava rivoluzionando la struttura tradizionale dei manuali scolastici mediante
l’applicazione sempre più diffusa di “schemi”, “diagrammi” o “immagini” che permettevano di
tradurre in forma visiva e sotto l’aspetto di rapporti spaziali “topografici” i procedimenti logici
descritti anche nei testi logici più conservatori”»132. Una tendenza che riceve impulso anche dal
generale rinnovamento del lullismo. In Charles de Bovelles, un autore assai ricco dal punto di
vista iconografico e al quale Bruno attinge copiosamente, si può vedere una compresenza di
spazializzazioni geometriche e di immagini naturali di alberi.133
Occorre ricordare che le edizioni cinquecentesche delle opere di logica di Aristotele, come
la Giuntina134, testo di riferimento per Bruno, sono corredate da diagrammi, presenti in gran
quantità in particolare negli Analitici Primi, ove sono utilizzati per visualizzare i sillogismi. Nel
De progressu et Lampade venatoria logicorum Bruno riprende alcune di queste figure e ne conia
di nuove.
Come hanno rilevato Vasoli e Angelini,135 sotto alcuni aspetti, e malgrado l’uso di
immagini, nella sua arte del pensare Bruno sembra presentare qualche affinità con autori come
Pietro Ramo.
Al contrario, per la Yates “un abisso separa Pietro Ramo da Giordano Bruno”136 sebbene
nella loro polemica antiaristotelica possano talvolta convergere: il metodo ramista è basato
sull’ordine dialettico e astratto della ragione, non sulle immagini e l’immaginazione, come l’arte
di Bruno, che è per la studiosa una tecnica occulta, con finalità magiche.
L’albero come “sigillo”
È viva in Bruno l’esigenza di elaborare una teoria dei luoghi, una dottrina dell’inventio
conforme a natura, funzionale cioè alla strutture della mente, ai dinamismi del pensiero. Ciò
rappresenta un radicale rinnovamento dell’arte della memoria tradizionale. Egli unisce e connette
memoria, topica e logica in nuove forme, ancorandole alla sua teoria della conoscenza.
Nell’Explicatio triginta sigillorum e più tardi nel De imaginum compositione Bruno dedica
particolare attenzione agli aspetti cognitivi della mnemotecnica. In questi scritti egli illustra il
                                                 
131 Yates, L’Arte della memoria, cit., p. 220. P. Ong, Ramus: Method, and the Decay of Dialogue. From
the Art of Discourse to the Art of Reason, Cambridge 1958, pp. 307 sgg.
132 Walter J. Ong, Ramus: Method, and the Decay of Dialogue. From the Art of Discourse to the Art of
Reason, cit., pp. 126 sgg.; Vasoli, La dialettica e la retorica dell’Umanesimo, cit., p. 370.
133 Vedi gli Opuscula: Carolus Bovillus, Que in hoc volumine continetur: Liber de intellectu. Liber de
sensibus. Liber de nihilo. Ars Oppositorum. Liber de generatione. Liber de sapiente. Liber de duodecim
numeris, Epistole complures. Liber de numeris perfectis. Libellus de Mathematicis rosis. Liber de
Geometricis corporibus. Libellus de Geometricis supplementis, Parisiis, ex officina Henrici Stephani,
1510 (1511); riproduzione anastatica Stuttgart-Bad Cannstatt 1970.
134 Aristotelis Opera omnia cum Averrois commentariis, Venetiis, apud Junctas, 1562-1574, vol. I, parti
1,2,3 (riproduzione anastatica Franfurt a. M., 1962); vedi anche le Parafrasi di J. Lefèvre all’Organon.
135 Vasoli, Bruno, Ramo e Patrizi, “Nouvelles de la République des Lettres”, 1994, II; Annarita Angelini,
Metodo ed Enciclopedia nel Cinquecento francese. Il pensiero di Pietro Ramo all’origine
dell’enciclopedismo moderno, Firenze 2008, p. 273.
136 Yates, L’Arte della Memoria, cit., p. 223.
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proprio uso dell’albero come “sigillo”. L’immagine naturale dell’albero, scrive Bruno
nell’Explicatio, ci mostra un modo ordinato di procedere nell’analisi e nella discussione di un
dato argomento. Egli ci presenta uno schema di questo procedimento: si tratta di una figura di
forma piramidale, composta da lettere. Agli argomenti centrali andranno collegati quelli laterali,
disposti sui rami.
Qui, come nella spiegazione della figura molto simile presente nel De Imaginum, dove
vengono nuovamente presentati e illustrati molti sigilli dell’Explicatio, si suggerisce un uso
dell’albero per concatenare e relazionare le unità concettuali:
“Si ea ratione simplices conceptus aggregaris, ut in ramos, ramusculos, frondes, flores
fructusque repullulent, nihil prorsus interesse videtur, si uti cathenam sive uti arboris stipitem
conceperis. Eius progressum et usum coordinata, ut vides, insinuent elementa.” (“De arbore, ubi
quartus est sigillus”).137
La parte principale dell’albero, il tronco, rinvia dunque ad un altro sigillo, la “catena”, che
serve non solo per la memoria ma anche per il giudizio. Tramite questo sigillo si legano gli enti o
i concetti (e le immagini) l’uno all’altro. Il modello di tale percorso del pensiero è la catena
omerica che congiunge cielo e terra, nella quale il grado superiore di ogni specie inferiore si
unisce all’affine ultimo della superiore come in una serie di anelli: “dupliciter usu venire valet:
utpote ad ipsum iudicium, cum per hanc rerum habeamus rationem, qua certa serie gradus entium
contemplantes intelligamus veram distinctamque cuiusque essentiam veluti in centro quodam
esse consistentem, ubi altera quae superior est circumferentiae parte infimum naturae proximae
superioris gradum attingit, altera vero huic opposita naturae proxime inferioris supremo
continuatur; secundo ad intentionum retentionem faciendam, dum caudam unius intentionis atque
conceptus alterius intentionis atque conceptus caput statuimus”138. Ancor più interessanti le
osservazioni su questo sigillo nel De Imaginum: la “catena” serve a “cucire dimore a dimore”
come si cuce pagina a pagina. Occorre preparare “una figura ben definita di luoghi”, una struttura
d’ordine ove andare a reperire facilmente i dati, “prima di affidare al tuo campo i semi che
devono esservi custoditi”139 e coltivati. Una serie di luoghi che verranno vivificati da immagini,
tratte ad esempio dai racconti mitici.
“Concatenationis formam in libro De triginta sigillis aperuimus. Et percommodum
videbitur, si in discursu unius fabulae vel historiae vel monstri vel aedificii, ubi distinctae fuerint
actiones atque figurae elementorum notis insignitae et ordinatae, fortitudinem et stabilitatem
concatenationis intentemus” ad esempio collegando per mezzo di essa gli episodi che hanno per
protagonista Enea. Tale espediente potrà essere utilizzato per combinare immagini, e concetti ad
essi associate, in modi sempre nuovi, contrassegnando ogni episodio/elemento (con un numero),
                                                 
137 Bruno, Explicatio triginta sigillorum, cit., pp. 50-51: “Se riunirai i concetti semplici per mezzo di quel
criterio che li faccia germogliare come rami, rametti, fronde, fiori e frutti, non farà alcuna differenza se li
penserai come una catena, ovvero come il tronco dell’albero. Le lettere disposte nel modo che puoi vedere
te ne suggeriscono la progressione e l’uso (segue figura)”.
138 Ivi, pp. 102-3: “Trovi la spiegazione della catena nella tredicesima intenzione del libro De umbris
idearum. Questa può essere di utilità in due modi: nell’attività del giudicare, quando per mezzo di essa
abbiamo un modo per considerare le cose, per cui, guardando i gradi degli enti secondo una certa sequenza,
comprendiamo che la vera e particolare essenza di ciascun ente sta come nel centro di un cerchio, da cui
può toccare l’infimo grado della natura immediatamente superiore con la parte superiore della
circonferenza, mentre con la parte opposta si collega al grado più alto della natura immediatamente
inferiore. In secondo luogo serve a ricordare le nozioni, purché facciamo in modo che la fine di un
contenuto o di un concetto coincida con l’inizio di un altro” (spiegazione della catena, il terzo sigillo). Nel
De imaginum, pp. 833-5: “le membra si trasformano in cerchi, si toccano, collegano e abbracciano l’un
l’altra, cosicché, afferrando la testa del secondo la coda del primo, sempre e equalmente i precedenti dal
seguente son incalzati, per cui alla fine tutto si può suggerire per mezzo di uno solo”, qui viene associata ai
12 segni zodiacali (quinto sigillo).
139 Bruno, De Imaginum, cit., p. 643.
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e si potranno aggiungere via via altre immagini, come accade quando un albero si allarga in
mezzo alla selva.140
Quest’uso mi sembra affine al procedimento largamente seguito da Bruno per foggiare le
sue statue nella Lampas. Occorre ricordare che le statue bruniane, per le quali si attinge ad un
vasto repertorio mitologico, sono immagini verbali di notevole complessità, ricchissime di
particolari.  La “statua” è annoverata nel Cantus Circaeus tra i subiecta141, e precisamente tra i
subiecta o loci mnemonici con funzione substantiva, ai quali si possono attribuire i cosidetti
subiecta adiectiva, dotandola di accessori, come oggetti, attributi, insegne, strumenti, azioni ecc.
che ne arricchiscono e precisano i significati. Nel De Imaginum compositione si insegna come
radunare attorno ad un’immagine centrale, entro un atrio (ampliabile a campo), altre immagini
secondarie.
La “catena” può servire a concatenare i luoghi mnemonici con funzione adiectiva: “Ut
commode retineantur illae adiectivorum locorum species, concathenationis virtute
providendum.”142
È interessante notare come la sequenza delle immagini sia data, in questi casi, dal sigillo,
che viene utilizzato per la costruzione del discorso e ne costituisce l’intima struttura. Come si è
visto nel precedente paragrafo (L’opera della creazione), nelle statue della Lampas a ciascuna
parte o membro corrisponde un argomento filosofico, fissato in memoria grazie alla vicenda
mitica. L’ordine logico che lega in un trama unitaria le diverse parti del discorso fornisce anche
l’ordine in base al quale plasmare l’immagine.
Bruno inverte dunque il rapporto tradizionale tra loci o subiecta e immagini o adiecta, che
non è affatto arbitrario, ma diviene essenziale e costituito dal movimento della concatenazione
logica del pensiero.
In un modo simile all’albero, la statua guida e accompagna la ragione nell’esame di un
dato tema o categoria concettuale, favorisce la sua scomposizione analitica fin nelle più piccole
parti, e per converso la combinazione degli elementi per costruire argomentazioni: i processi di
divisio e compositio. I trenta “subiecta” della Lampas sono disposti, seguendo il testo, in tre
ordini. Successivamente però Bruno introduce una diversa classificazione delle statue, che
suddivide in “condizionali”, “causali” e “modali”: queste ultime risultano particolarmente utili
per ricerca degli argomenti filosofici. Egli ci offre anche un esempio di come concatenare le
quattordici statue modali, seguendo un ordine che direi “generativo-concettuale”143 (De ratione
ordinis statue modalis, p. 1398). Le modali sono: la statua o atrio di Apollo (l’uno), Saturno (il
principio) Demogorgone (habitudo seu relatio), la Scala e la Statua di Minerva (habitus et
notitia), la statua di Prometeo (l’agente), l’officina di Vulcano (la forma), l’atrio di Oceano (la
grandezza), il corno di Acheloo (il concetto di avere), la statua di Venere (la volontà), il campo
di Giunone (il medio), il campo di Venere (la concordia), la pelle di Amaltea (la differenza), il
Monte Olimpo (il fine). È da notare l’uso dei termini “atrio” e “campo” nella denominazione
delle statue. Ciò credo voglia significare che i “sigilli” vengono usati da Bruno sia per
relazionare gli argomenti di ogni statua, che per collegare le statue tra loro.
Nel De Imaginum egli illustra il “Quartum sigillum. Proteus in domo Mnemosynes” (p.
818-21) accompagnandolo con una figura geometrica (figura  ), grazie al quale le parole che
figurano nei primi versi dell’Eneide servono a ricordare e connettere tra loro concetti come:
“materia”, “forma”, “privazione”, “efficiente”, “fine”, “moto” e così via.
Le statue della Lampas sono immagini verbali costruite con sapienza e di utilità
soprattutto per l’inventio. Con grande cura e attenzione Bruno si dedica alla determinazione dei
“loci argomentorum” servendosi della struttura della statua come subiectum, collocando al loro
                                                 
140 Ivi, p. 654-5: “Sed hoc explicatione indiget, nemque veluti in sylvam media quadam se arbore
diffundente.”
141 Bruno, Cantus Circaeus, cit., p. 674-5 e 682-3.
142 Bruno, De Imaginum, cit., 636-7: “Per conservare agevolmente simili figure di luoghi mnemonici con
funzione di immagini aggiunte è opportuno ricorrere alla forza della concatenazione”.
143 Lampas, in Opp. Magiche cit., (De ratione ordinis statue modalis), p. 1398.
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posto gli argomenti/membra del discorso. Egli innova trasformando la “statua” in un “soggetto”
in senso attivo, ossia animato, che intrattiene una rete di relazioni con altre figure mitiche,
sorregge e unifica attorno a sé attributi e proprietà.
La statua è un locus di tipo nuovo, l’unità base del complesso congegno logico
linguistico ideato da Bruno nella Lampada. Le statue, o meglio le loro membra, sono gli
elementi di un sistema, che possono essere messi in movimento, e che vanno ricomposti e
combinati in modi diversi. Le relazioni tra i concetti approfonditi nelle statue sono
rappresentate tramite le relazioni mitologiche che intercorrono tra i personaggi raffigurati.
Questo museo immaginario fornisce la struttura d’ordine mediante la quale vengono
organizzati in modo sistematico e rigoroso i contenuti della filosofia nolana. Tale sistemazione
prepara alle successive operazioni logiche: definizione, giudizio, dimostrazione.
Occorre notare che alcuni sigilli non consistono in schemi geometrici, bensì in espedienti
mnemonici per costruire immagini: è il caso dei sigilli “Coltivatore”144, “Zeusi”, “Fidia”,
“Dedalo”, e dei loca verbalia. Sulla loro rilevanza per la composizione delle statue si parlerà
nel terzo capitolo.
                                                 
144 Al “Coltivatore” (Agricola) è assegnato appunto il compito di coltivare e far crescere i semi/immagini
nel “campo”.
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 “Sub umbra nostrae arboris”
La dispositio ordinata della materia nei luoghi dell’albero è necessaria premessa ad una
discussione rigorosamente condotta, non solo è utile per la conservazione nella memoria, ma
prepara le successive operazioni intellettuali: dare definizioni sino alle ultime differenze,
dividere e comporre soggetto e predicato, trovare i medi per le dimostrazioni, esaminare un
dato soggetto alla luce di ragioni opposte.
In questo brano dell’Explicatio ci si richiama esplicitamente all’Arbor scientiae di Lullo:
“Arbor ad inventionem facit atque iudicium, ut manifestum est in iis quae in libro
Arboris scientiae perhibentur. De quocunque enim subiecto cum dicere volumus, sive ex alienis
inventis colligentes sive ex nostris meditationibus emetentes, ita facimus ut in ipsum velut in
arborem respicientes, primus eius radices, puta principia originalia, causas et elementa; deinde
stipitem, id est propriam essentiam et esse, mox ramos, id est potentias, facultates atque
virtutes; subinde folia, puta accidentia propria et circumstantias; proinde flores, utpote actiones
et operationes; tum demum fructus, qui sunt actus et opera, considerentur, ut eo pacto ordo –
quo materiam disponimus – inventionem, iudicium et retentionem subministret.145”
Prendendo le mosse da questa immagine lulliana Bruno sviluppa la trattazione in nuove
direzioni, proponendo un uso dell’albero ben più complesso, e trasformandolo in uno strumento
logico che presenta caratteri del tutto originali.
Per procedere nell’analisi approfondita di un determinato oggetto d’indagine occorre
prima di tutto fissare nella memoria l’ordine della materia: la figura dell’albero viene qui
associata a quella della scala della conoscenza. “Analytice quoque procedentibus arbor
materiae demonstrabilis statuatur, cuius pro radicibus sensus, imaginatio, persuasio, authoritas
caeteraque id genus fidem concitantium habeantur, pro gemino stipite investigationem
verificationis – alteram ex parte subiecti, alteram ex parte praedicati – et pro complicatio in
gemini stipitis concursu habet integrum ex subiecto praedicatoque complexum. Si quippe
quaeritur an materia sit actu, inspiciendae sunt rationes ex parte materiae, rursum rationes ex
parte actus, rationes earundem ex parte actualitatis materiei. Proportionaliter ad ramorum
multitudinem mediorum admittit multitudinem, quo alia ad unum, alia ad alterum stipitis
truncum, alia ad universum stipitem referuntur. Adsumit quoque pro fructibus ea, quae ex
concessis mediis illis consequuntur.146”
Questi alberi che s’intrecciano in un doppio tronco richiamano alcuni alberi bovilliani,
che si trovano ad esempio nel Liber de sensibus.
                                                 
145 Bruno, Explicatio triginta sigilorum, cit., pp. 104-5. “L’albero serve all’invenzione  al giudizio, come
è manifesto da quanto è esposto nel libro Arbor scientiae. Infatti quando vogliamo discutere di qualsiasi
argomento, sia raccogliendo argomentazioni altrui, sia mietendo dalle nostre stesse riflessioni, facciamo
come se stessimo guardando un albero: dapprima le sue radici, cioè i princìpi da cui si origina, le cause e
gli elementi fondanti; poi il tronco, ovvero la propria essenza e l’essere; subito dopo i rami, cioè le
potenzialità, le facoltà e le virtù; in seguito le foglie, ovvero i suoi accidenti ed i suoi elementi
circostanziali; poi i fiori, cioè le azioni e le operazioni e, infine, i frutti che sono gli atti e le cose prodotte,
affinché in tale modo l’ordine con cui disponiamo l’argomento procuri l’invenzione, il giudizio e la
conservazione” (spiegazione del quarto sigillo, l’albero).
146 Ivi, pp. 105-7: “Procedendo invece sul piano analitico, sia stabilito l’albero della materia da dimostrare e
in qualità di sue radici siano considerate percezione, immaginazione, persuasione, autorevolezza e tutte le
cose simili che suscitano credenza; con un tronco che si divide in due rami si abbia l’analisi della
dimostrazione (verificationis) – da una parte rispetto al soggetto e dall’altra rispetto al predicato; mentre
con un tronco che da due parti si riunisce in una sola, si intenda la connessione di soggetto e predicato. Se
ad esempio si chiede se la materia sia in atto, dobbiamo esaminare gli argomenti dalla parte della materia,
poi quelli dalla parte dell’atto e infine quelli di entrambi rispetto all’attualità della materia.
Proporzionalmente alla molteplicità dei rami, l’argomentazione ammette una molteplicità di termini medi,
per cui alcuni sono riferiti ad una parte del tronco, altri all’altra ed altri ancora al tronco intero. Si prendano
invece come frutti ciò che consegue da quei termini medi che sono stati accolti.”
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Per organizzare la dottrina nelle sue parti occorre sottoporre la materia al vaglio della
ragione, scegliere, eliminare gli argomenti inutili ed erronei, procedere nell’analisi sino a
raggiungere le ultime ramificazioni: “distinguendo, definiendo, dividendo, subdividendo
subiectum atque praedicatum ad ultimas usque furculas, utpote distributiones, ramificando.”
Con questa vivida immagine sono descritte le complesse operazioni che tale ordinamento
richiede, l’uso dell’albero nella verificazione o giudizio e nella dimostrazione. “Pro
adsistentibus atque circumstantibus eadem diversam multigenamque recipit turbam, de qua alii
invigilant, alii quiescunt, alii dubitant, alii decernunt, alii hinniunt, grunniunt alii, alii sub illius
arboris umbra rudunt, flores decerpunt alii, alii fructus comedunt”. Sotto la scure della ragione
cadranno così abbattuti gli alberi cattivi e i frutti da loro prodotti: “Arborem bonam atque
malam ex ipsis fructibus dinoscere poteris. Quae si primi generis existat, fovenda, nutrienda et
contra inpetentium sophistarum importunitaties, pro viribus et exigentia rationis,
substensionibus fulcienda. At si secundi generis illa sit, bipenne rationis examinata, mediis a
radicibus et stipite desumptis, singulis positarum distinctionum membris ad singulorum
contrariorum dubiorum solutionem relatis, sterilis maligenaque arbor detruncetur et igne
reprobationis absumatur”147. È necessario procedere con rigore, per distruggere gli argomenti
sofistici. Si tratta di un uso dialettico dell’albero, con l’obiettivo di offrire armi logiche da
utilizzare nelle dispute filosofiche, contro i propri avversari, nella ricerca e nella difesa della
verità.
L’immagine degli uccelli sull’albero e dei “grammatici” che cercano invano di catturarli
ritornerà nel De progressu et Lampade venatoria logicorum,148 insieme a quella del logico,
“cacciatore” nella selva dei Topici aristotelici.
Oltre che alla “catena” il sigillo dell’albero è associato alla “scala” (il sesto sigillo
nell’Explicatio). Sono queste le figure base che Bruno utilizza per comporre figurazioni
geometriche più complesse149.
La scala riguarda un’organizzazione gerarchica dei dati. Bruno si richiama qui
all’immagine della scala degli enti, alla quale corrisponde una scala delle forme della
conoscenza di sette gradini (esse, vivere, sentire, imaginari, intelligere, mentari). Mediante la
“scala” potremo attribuire correttamente i predicati ai soggetti: “Per schalam tentatur inventio
atque iudicium, dum accidit fieri ascensum ab inferioribus ad superiora, ob id quod ea quae
dicuntur in istis pro dignitate, in superioribus maiori eminentiorique ratione verificantur; quibus
eadem praedicata si non formaliter convenire possunt, ut principiis tamen effectivis
sublimiorique ratione denominandis adscribentur. Quae vero in superioribus a primi dignitate
defectionem referunt, longe maiori ratione per quandam analogiam in iis, quae subsunt,
invenientur. In iis autem, quae mediant, descensus pariter datur et ascensus, utpote quibus
inferiorum perfectiones omnes superiorumque a prima causa defectus tuto affirmare iuxta
propriae essentiae definitionis limitationem debeamus”.150
                                                 
147 Ivi, pp. 106-7: “Come elementi accidentali e circostanziali il medesimo albero accoglie presso di sé una
varia e multiforme folla di bestie, tra le quali alcune vegliano, alcune riposano, alcune dubitano, alcune
litigano, alcune nitriscono, altre grugniscono, alcune ragliano all’ombra di quell’albero, altre strappano i
fiori e altre ancora ne mangiano i frutti (…) Potrai riconoscere se un albero è buono o maligno dai suoi
stessi frutti: se è del primo tipo, dovrà essere favorito, nutrito e assicurato con sostegni contro le impudenze
degli arroganti sofisti, secondo le forze e l’esigenza della ragione. Se invece è del secondo tipo, esamina
con la bipenne scure della ragione, derivati i termini medi dalle radici e dal tronco, messi in relazione i
singoli membri delle distinzioni poste per risolvere ogni dubbio e contraddizione, venga lo sterile e
maligno albero abbattuto e distrutto con il fuoco della disapprovazione.”
148 Epistola dedicatoria De Lampade venatoria logicorum, in Opere Latine, cit., vol. II, 3.
149 Vedi il commento alle Opere Mnemotecniche, cit., II, e il saggio di Matteoli più sopra citato.
150 Ivi, pp. 108-111: “Per mezzo della scala si tenta l’invenzione e il giudizio, nel momento in cui capita di
fare una progressione che va dalle cose inferiori a quelle superiori, poiché ciò che è predicato di quelle
inferiori in ragione della loro dignità, viene ad essere verificato in riferimento a quelle superiori con una
ragione maggiore e più eminente e anche se a queste ultime i medesimi predicati non possono essere
formalmente attribuiti, sono nondimeno ascritti come a principi efficienti, da denominare con una ragione
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Qui troviamo un impiego dello strumento logico rappresentato dalla “scala” che sarà
ripreso nella Lampas, dove viene presentata anche una scala degli enti più complessa e
articolata, di trenta gradini, e una scala della cognizione (De campo Minervae, seu de noticia)
che riguarda la conoscenza dell’uomo.
Nell’Arbor scientiae il modello archetipo dell’albero si ripete allargandosi in una selva in
sedici alberi, mediante i quali viene abbracciato l’intero scibile.
“Post haec unius circum radicibu’ tensis/Crescere plantarum faciat circum undique
prolem./Provenit hinc magnae species celeberrima sylvae,/Arbore ab hac fructus conlegit
Lullius olim/Alterius plane generis, quia scibile sylvae/In membris vidit.151”
Bruno ha in comune con Lullo l’esigenza di una visione unitaria del sapere, una scienza
universale, il cui metodo prenda a modello le strutture della realtà.
Nei versi composti a spiegazione del sigillo dell’albero nel De Imaginum emergono
tuttavia con evidenza i fondamentali punti di distacco dalla fonte lulliana.
L’albero bruniano, che riunisce in sé scala e catena, è una piramide, ed è percorribile in
molteplici direzioni (orizzontale, verticale, obliquo, ascesa e discesa, secondo le tre dimensioni,
lunghezza, larghezza e profondità). “Cuius radices referunt truncusque cathena/Ramoque in
seriem mox multiplicantur eadem/Nam velut ascensu ad descensus ibi singulas captas/Heic
etiam ad dextram convertere atque sinistram,/Introrsum, extrorsum, antrorsum capiesque
retrorsum…Iccirco in pyramim surgentem cerne figuram,/Unde est iudicium crescens, inventio
dives:/Nam quaecumque voles aliorum de monumentis/Lumine deque tuo comprendere et
ordine vero/Inquisita dari perquirenda citari,/Istius ad normam plantae revocanda iubemus.”
Bruno rivendica l’efficacia e la novità del proprio albero “Differt ab illa arbor nostra, quia
haec solida est, illa plana, nempe sicut pyramis differt a triangulo, corpus a superficie. Ideo illa
promit inventionis viam per altum et latum, haec vero etiam per multiplex profundum. Atqui illa
est mater, haec vero filia quoad opus inventionis attinet formalis: de materia quippe scientiarum
speculativarum non est quod Lullium cunsulamus152”.
                                                                                                                                                
più alta. Quei predicati, invece, che negli enti superiori esprimono un difetto rispetto alla dignità del primo,
possono essere rinvenuti, con una ragione di gra lunga maggiore e secondo una certa analogia, negli enti
che stanno più sotto. Rispetto agli enti che stanno nel mezzo, si dà nello stesso modo sia la discesa che
l’ascesa, in quanto che di essi dobbiamo senza alcun dubbio affermare, secondo la determinazione della
definizione della propria essenza, tutte le perfezioni degli enti inferiori e le mancanze dei superiori rispetto
alla prima causa.I gradi di questa scala sono essere, vivere, sentire, immaginare, pensare a livello
discorsivo, comprendere intellettivamente, contemplare con la mente (“mentari”). E tutti quei predicati che
si esplicano sempre di più e per gradi negli enti inferiori, tanto più tendono verso il nulla (Bovillo?), quanto
più significano la perfezione; quanto più significano l’opposto, necessariamente si troveranno anche in
maniera opposta rispetto ai due estremi della scala.”
151 Bruno, De imaginum compositione, cit., pp. 838-9 : “Poi, distese tutt’intorno le radici di un albero,
faccia crescere da ogni parte la prole delle piante. Di qui nasce la celeberrima figura della grande selva. Da
quest’albero Lullo colse un tempo frutti di tutt’altro genere, poiché vide lo scibile nelle membra della
selva”.
152 Ivi, pp. 836-841: “Le sue radici e il tronco mostrano mediante la catena e col ramo subito si
moltiplicano nella medesima serie….Perciò guarda la figura che s’alza a forma di piramide, che sviluppa il
giudizio, arricchisce l’invenzione: difatti tutte le cose che vorrai prendere dalle opere altrui o trarre dal tuo
ingegno e dare nell’ordine esatto, una volta esaminate, o citare per investigarle, raccomandiamo di
riportarle alla regola di questa pianta. Qui sono le radici che derivano dall’origine prima: intendo principio,
fondamento, causa ed elemento. Al tronco riferisci quanto è essenza ed essere, i rami siano le varie
potenze, gli onori della virtù li significhino i fiori, gli effetti adattali ai frutti, le fronde, che ristorano ed
ornano, siano le circostanze (…) Raimondo Lullo pubblicò il libro l’Albero della scienza, che nel suo
genere è essenziale per l’invenzione e l’ordine. Le cose ivi considerate insieme all’organizzazione del
sapere e alle definizioni date sono futili ed inutili a causa delle ingiurie del suo tempo, ma l’aspetto formale
e sostanziale dell’invenzione, da pochi compreso, è certamente tale che egli l’avesse ideato per dono
divino.
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Se dunque l’arte di Lullo è la madre, questa è la figlia: ma ciò riguarda innanzitutto
l’aspetto tecnico, formale, non i contenuti delle scienze speculative. Il suo albero, afferma
Bruno, è infatti di tutt’altro genere, e risulta utile non solo per l’inventio, ma anche per le altre
operazioni intellettuali. Affonda le sue radici in profondità sconosciute sinora e si sviluppa in
nuove direzioni. Ciò rappresenta non solo un’amplificazione, ma una trasformazione senza
precedenti dell’invenzione lulliana.
Nel De Imaginum compositione la disposizione  ad albero è convertibile in una
organizzazione circolare (o anche quadrata, che prende spunto dalle configurazioni celesti, le
posizioni del Sole e degli astri) che serve per l’ordinamento delle scienze: una figura piana, e
non solida come l’albero, suddivisa in settori, che si espande da un centro in modo radiale,
sviluppandosi e accrescendosi secondo un sistema binario di contrari. Un movimento che  nasce
dai primi opposti, luce e tenebre, dai cui procedono tutte le altre distinzioni153.
Nelle opere in cui commenta Lullo Bruno esercita una severa critica nei contronti
dell’Arte, che egli intende rinnovare, chiarire e integrare. Già nel De compendiosa architectura
esprime in questi termini il rapporto con la sua fonte: “Hoc pacto confusam, obscuram et
imperfectam tabulam distinximus, clarificavimus et perfecimus. Ipsam pauperiorem atque
nugacem ditavimus frugalemque reddidimus.154”
Nel più tardo De lampade combinatoria lulliana egli dichiara: “quo mihi occultum
aperienti, confusam massam in seriem certam distribuenti, truncum perficienti, mancum
integranti155”. Rivendica così la superiorità della propria arte, insieme mnemotecnica e logica, si
appropria delle figure lulliane, ma in modo creativo, adattandole e utilizzandole ai propri scopi.
Nella Lampada delle trenta statue, nella quale vengono adottate una methodus e un’ars
inventiva dai tratti originali, Bruno si propone in primo luogo di dare forma e ordine alla sua
nuova filosofia. L’architettura del sapere non presenta la struttura di una selva di alberi, ma
quella di un museo di statue, che possono essere cambiate di sede, seguendo i movimenti del
pensiero.
A questo scopo Bruno mette a punto nuovi strumenti logici e cognitivi, si serve di propri
alberi e di “Giganti”, un particolare tipo di statue tridimensionali.
Alberi e Giganti nella Lampada
Alla trattazione degli infigurabilia e alla presentazione della serie di statue Bruno fa
seguire l’esposizione della sua logica, che si fonda su tali basi metafisiche, l’illustrazione del
concreto funzionamento della Lampada da lui ideata: “Reliquum est, postquam veluti telam
orditi sumus, nunc superintexere”156.Triplice è lo scopo dell’apparato, poiché tre sono le
                                                                                                                                                
Il nostro albero differisce da quello di Lullo, perché il nostro è una figura solida, il suo è una figura piana:
appunto come la piramide differisce dal triangolo, il corpo dalla superficie. Perciò quello apre la via
dell’invenzione in altezza e in larghezza, questo anche in molteplici profondità”.
153 Ivi, pp. 840-43. Troviamo qui un esplicito riferimento a una figura del De triplice Minimo, l’“Hortus
seu vexillum Solis”. Tale figura richiama anche i sigilli “Cielo” e “Specchio” dell’Explicatio, ed è
presente negli Articuli adversus mathematicos.
154 Bruno, De compendiosa architectura, et complemento artis Lullii, in Opere Lulliane, Milano 2012, p.
73: “In questo modo abbiamo distinto, chiarito e perfezionato una tavola confusa, oscura ed imperfetta.
Dove era assai povera l’abbiamo arricchita, e resa sobria dove era piena di cose inutili.”
155 Bruno, De Lampade combinatoria lulliana, in Opere Lulliane, cit., p. 231: “rivelo quanto è occulto,
distribuisco un coacervo senz’ordine in una serie ben scandita, completo quanto è tronco, integro quanto
manca.”
156 Bruno, Lampas triginta statuarum, cit., pp. 1296-7: “Adesso che abbiamo per così dire ordito la tela,
non ci rimane altro che tesservi sopra”.
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operazioni intellettuali da  portare a termine: “I. definiendi omnia sub generalibus, proximis
tamen, rationibus; II. verificandi omnia, III. et demonstrandi omnia sub iisdem rationibus”157.
Infatti “Triplex genus veritatis: eius quae est rei seu definitionis, eius quae est propositionis,
eius quae est argumentationis, sicut intellectus operatione sunt tres”158.
A queste operazioni intellettuali corrispondono tre prassi: la prima, di cui l’applicazione
dei sei infigurabili pone le basi, serve a fornire definizioni, la seconda, mediante i Giganti o
statue delle distinzioni, a formulare giudizi, la “terza ed ultima prassi” consiste nella
discussione di un particolare oggetto d’indagine alla luce delle trenta statue, e Bruno ne offre
una esemplificazione trattando il tema “anima non est accidens”.
L’intento di sviluppare catene argomentative rigorosamente condotte a partire dagli
attributi divini, primi principi insieme metafisici e logici accomuna l’arte della Lampas all’arte
di Lullo. Ma le modalità di applicazione, come apparirà con chiarezza nell’esposizione che
Bruno ci offre, si differenziano notevolmente da quelle dei congegni lulliani.
Il fondamento della prassi che Bruno illustra nel paragrafo “De applicatione sex
infigurabilium” è nella sua nuova concezione di scala di natura. Nella trattazione dedicata agli
infigurabilia si vanno delineando con maggior nitidezza le caratteristiche di tale concezione,
che Bruno inizia ad elaborare nel De la Causa e De l’infinito, e che mostra pienamente la sua
derivazione cusaniana nella Lampas.
Come si è visto nel primo capitolo (La struttura profonda della Lampada) la scala
bruniana è il risultato della compenetrazione delle due triadi (figura della creazione di ogni ente
e dell’intero universo). Viene ora trasformata in uno strumento logico, allo scopo di definire
ogni ente a partire dalle prime distinzioni, i due opposti luce-tenebre159.
La scala, formata dalle due triadi, è pervasa da un’unica anima e da un’unica materia, in
modo omogeneo e indifferenziato. Il centro divino dell’essere è presente ovunque tutto, in
ciascun ente: da questo punto di vista ogni essere ha pari dignità. Si tratta di una realtà
dinamica: la continuità della scala assicura infatti la possibilità delle metamorfosi di tutto in
tutto. Le forme viventi, che vanno e vengono sul dorso della materia, sono il volto mobile e
corruttibile di un unico organismo in perenne trasformazione. Poiché l’intimo artefice non trova
ovunque una materia egualmente disposta si produce la molteplicità e varietà e i gradi degli
enti. Nell’unica sostanza, radice di tutte le cose, materia e forma, potenza e atto coincidono. In
questo quadro, il vero centro non è più l’uomo, né la Terra, ma il punto dell’unione della luce e
delle tenebre.
Sebbene Bruno attinga alle formule rinascimentali e antiche, la collocazione dell’uomo
nel mezzo della scala degli enti assume un nuovo significato perché inserita in un nuovo
contesto. Le due triadi degli infigurabilia sono gli estremi infiniti della scala, i fondamenti di
tutti gli enti oltre che le condizioni logiche del pensare. L’Uno, nella sua articolazione triadica,
è la fonte del mondo metafisico, del mondo razionale e del mondo fisico.
Alla trama profonda del reale devono corrispondere le strutture del conoscere.
L’architettura del sapere che Bruno presenta qui è una Lampada, poiché è la luce che,
                                                 
157 Ivi, p. 1408-9: “I. definire tutte le cose sotto principi generali e tuttavia prossimi. II.verificarle tutte.
III.dimostrarle mediante i medesimi principi.”
158 Ivi, p. 1382-3: “Tre sono i generi della verità: di quella verità che è verità della cosa o della
definizione, di quella che è verità della proposizione, di quella che è verità dell’argomentazione; allo
stesso modo sono tre le operazioni dell’intelletto.”
159 Secondo Tirinnanzi nella Lampas “il simbolo della scala non individua i gradi finiti della discesa di
Dio verso il cosmo sensibile, poiché la comunicazione tra livelli diversi dell’essere è già garantita dalla
materia, che esplicandosi senza fine abbatte le gerarchie tradizionali. E, neppure, allude alla scansione
ordinata che muove dall’animale all’uomo, poiché l’esperienza dell’uomo si configura proprio nei termini
di una frattura rispetto al proprio ruolo naturale. Spogliata del suo valore ontologico, la scala diviene
pertanto una semplice metafora del ‘metodo scientifico’ teorizzato nella Lampas” (Tirinnanzi, “Materia
prima” e “Scala della natura”, in Autobiografia e filosofia. L’esperienza di Giordano Bruno, Roma
2003, pp. 44).
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rischiarando le tenebre, e scomponendosi nelle molte facce di un prisma, rende evidenti le
proprietà di ciascun ente (o subiectum) che attraversa. Grazie a questa luce la verità nelle cose,
a cui perveniamo attraverso il giudizio, ci appare dapprima come un’ombra che distinguiamo
solo nei suoi contorni, e poi nella varietà e molteplicità dei suoi colori: “dicitur enim Lampas
quia est lux, mediante qua una omnium subiectorum, tanquam omnium colorum, evidentiam et
iudicium acquirimus et perficimus.160”
Gli enti sono formati da diverse mistioni di luce e di tenebre, e ricevono il loro nome dal
principio che in essi prevale: “quemadmodum ex albo et nigro omnes medii colores
componuntur, ita ex ratione supremi – utpote lucis – et infimi – utpote tenebrarum – sequitur
ratio omnium colorum et visibilum omnium, utpote participium lucis et tenebrarum, materiae et
formae, actus et potentiae, secundum quod huismodi161.”
Gli enti superiori tendono verso i gradi inferiori, gli inferiori allontanandosi dalle tenebre
salgono verso la luce.
La progressione della scala va dal vuoto alla pienezza, seguendo il progressivo esplicarsi
dell’Uno, attraverso le sue opposte articolazioni.
Le distinzioni tra gli enti e tra i loro predicati derivano dalle prime distinzioni: quindi
occorrerà far riferimento prima di tutto alle relazioni che intercorrono tra le due triadi, e poi a
quelle delle triadi rispetto agli enti.
Gli infigurabilia della triade superiore e quelli della triade inferiore possiedono predicati
comuni: sono infatti detti semplici, incomposti, non misti, infigurati, impassibili. Tuttavia gli
infigurabili superiori sono tali negative, quelli della triade inferiore invece solo privative:
poiché “habent enim quandam aptitudinem vel congruentiam ad compositionem vel in
compositione”162, entrano nella composizione non per se stessi, ma per accidente e secondo le
circostanze, sebbene abbiano ragioni del tutto incomunicabili.
Dopo aver attentamente considerato la natura propria del supremo e quella dell’infimo,
potremo facilmente dedurre le rationes dei gradi medi, che partecipano degli estremi.  Degli
estremi, sia infimi che supremi, si può predicare che sono semplici, nudi, puri e soli, mentre gli
intermedi risultano composti, impuri per la mescolanza, rivestiti di accidenti, accompagnati
dalle circostanze di tempo e di luogo.
Per poter definire l’ente soggetto della nostra indagine occorrerà prima di tutto collocarlo
al suo posto nella scala di natura: in ragione  della sua maggiore o minore vicinanza ai due
estremi riceverà il nome da ciò di cui sovrabbonda, del principio che in esso prevale. Così gli
enti più vicini alla sommità sono chiamati luce, o della natura della luce, intelligibili,
immateriali, semplici, immortali, divini, quelli più vicini alla regione delle tenebre con
proprietà contrarie. Gli enti che, come l’uomo, sono collocati a metà scala possiedono una
duplice natura, e si trovano  nell’orizzonte sia delle cose inferiori che di quelle superiori.
                                                 
160 Bruno, Lampas, cit.,  pp. 1392-3: “si definisce infatti Lampada perché è la luce che sola ci permette di
acquisire e di portare a perfezione la capacità di giudizio e ci offre l’evidenza di tutti i sostrati quasi essi
fossero tutti i vari colori.”
161 Ivi, pp. 1298-9: “allo stesso modo in cui dal bianco e dal nero possono essere composti tutti i colori
intermedi, così anche dal modo di essere del principio supremo – ovvero della luce – e del principio
infimo – ovvero delle tenebre – dipende il modo di essere di tutti i colori e di tutti gli enti visibili, in
quanto partecipi di luce e tenebre, materia e forma, atto e potenza, relativamente ad un principio di questo
genere.”
162 Ivi, p. 1302.
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L’Arbor substantiae
Lo schema classificatorio parentizzato che qui di seguito Bruno presenta, denominato
Arbor substantia, non si richiama agli alberi lulliani, bensì presenta maggiori somiglianze con
l’Arbor Porphyriana. Si tratta di un diagramma che mostra le divisioni della categoria di
“sostanza”, procedendo dal generale al particolare.
La tavola dell’Arbor deriva dall’Isagoge del neoplatonico Porfirio (da cui prende il
nome) alle Categorie di Aristotele, e venne commentata da Boezio, il quale dice che Porfirio la
applicò solo alla categoria della sostanza, “genus generalissimum” sviluppandola secondo
successive suddivisioni secondo la serie di livelli di genere e specie, sino alla specie infima. Si
diffonde durante il Medioevo la sua forma grafica visualizzata, che entra nell’insegnamento
scolastico. Lo schema mostra le relazioni logiche di subordinazione e coordinazione dei generi
e delle specie mediante le differenze. In epoca moderna il modello dell’Arbor viene rivalutato e
conosce una larga diffusione in ambienti aristotelici, declinato in numerose varianti. In alcuni
autori l’Arbor non indica più solo una subordinazione tra concetti ma viene a denotare anche
differenze nell’essere reale.163 Paul Richard Blum nota come in Ramo e nei suoi discepoli sia
ampiamente utilizzato “un differente modello di divisione, storicamente desunto dalla dialettica
platonica.”164 E tra questi ramisti è da annoverare Johann Heinrich Alsted, che pubblicherà
postumo nel 1612 l’Artificium perorandi, scritto in anni vicini alla redazione della Lampas, il
quale utilizza tali schemi dicotomici come indici dei capitoli nella sua Encyclopaedia.
Nella Summa terminorum metaphysicorum, tratta dal manoscritto “De entis descensus” e
pubblicata postuma dal suo discepolo Raphael Egli165, Bruno sviluppa secondo divisioni
cinquantadue categorie concettuali, presentando una gerarchia discensiva e applicandole
all’Ente supremo, uno e trino: Dio, Intelletto e Amore (Praxis descensus seu applicatio entis).
Il diagramma presente nella Lampas serve a dare la definizione di una qualsiasi sostanza
particolare, che si ottiene procedendo ordinatamente dalla radice, ossia dal primo termine, la
sostanza stessa, che è il genere generalissimo, al tronco, che mostra la prima divisione, la quale
si moltiplica in successive ramificazioni, sino all’ultimo termine o specie specialissima, al di
sotto della quale vi sono solo gli individui particolari. L’Arbor  è il typus  di questo
procedimento definitorio, di matrice aristotelica, che si sviluppa attraverso la ricerca e
l’individuazione delle differenze specifiche. In tal modo si potrà definire ogni soggetto, a
partire dal primo infigurabile superiore, la Mente o Padre.
Tale Arbor produce una classificazione degli enti, dalla quale si ricava una Schala
naturae di trenta gradini: “iuxta vere physicam et antiquam philosophiam plerumque rerum
maxime congruentem naturae166”. Si passa quindi ad una considerazione di carattere fisico, che
si richiama agli esiti teorici raggiunti nei dialoghi italiani, in particolare nel De la Causa e nel
De l’Infinito.
                                                 
163 Vedi l’articolo di Paul Richard Blum, Dio e gli individui: l’“Arbor Porphyriana” nei secoli XVII e
XVII, in “Rivista di Filosofia neoscolastica”, 91, pp. 18-49. Il gesuita Francesco da Toledo, ad esempio,
“considera la divisione del concetto di sostanza come una divisione ontologica e reale in sostanze
differenti quali angeli, piante, pietre ecc.”.
164 Dalla quale, per diversa via, anche l’Arbor deriva. Ivi, pp. 34-5.
165 Si tratta delle lezioni tenute da Bruno a Zurigo nel 1591. La Summa terminorum metaphysicorum
venne pubblicata una prima volta da Egli a Zurigo nel 1595 dall’editore Johann Wolf. Nell’Epistola
dedicatoria la Summa è presentata come “Iordani Bruni Nolani reliquias Metaphysica. Reliquias, inquam,
quia de Lampade, quam ille de entis descensu adornabat integram”. Quattordici anni dopo, nel 1609, lo
stesso Egli curò una nuova edizione, a Marburgo, che comprende anche la “Praxis descensus seu
applicatio Entis”, che è rimasta però incompiuta. Manca infatti l’ultima delle tre parti in cui articolava
l’applicazione, corrispondenti ai tre infigurabilia superiori della Lampas: “Deus seu Mentis, Intellectus
seu Idea, Amor seu Anima”.
166 Bruno, Lampas triginta statuarum, cit., p. 1304. L’illustrazione della scala è alle pp. 1304-1321.
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Benché tutte le anime provengano da un’unica anima, come le gocce d’acqua da un
unico oceano, la diversità di conformazioni e di organi corporali determina le differenze tra le
specie degli enti.
Risalendo la scala si segue la progressiva esplicazione dell’Uno, dal vuoto, l’ombra e la
materia informe, all’atomo, primo seme della vita, agli elementi, ai composti, sino alla pienezza
divina, all’universo popolato di terre e soli. Ispirandosi a Lucrezio Bruno pone il vuoto e gli
atomi come prime condizioni della vita. Il procedimento geometrico di divisione si ferma
all’atomo, come a ciò che non è ulteriormente scomponibile. È da notare come l’atomo preceda
gli elementi, e quindi anche l’arida, termine di derivazione biblica che designa la terra emersa
dall’acqua “hoc est prima in qua concursus atomorum conflanda actuatur”. È l’acqua che
agglutina la terra, dà forma e coesione alle aggregazioni di atomi.
Ai quattro semplici inferiori, ossia il vuoto o ricettacolo dei corpi, l’ombra cioè la
potenza formabile e illuminabile, la materia o soggetto primo, e l’atomo, seguono i quattro
quasi semplici (arida, acqua, vapore ed esalazione). Da questi quattro semplici derivano tre
misti o composti imperfetti (dall’acqua: fonte, fiume, mare; dal vapore: ghiaccio, neve, brina;
dall’esalazione secca: vento, tempesta, bufera).
Seguono i tre composti perfetti: pietre, metalli e le piante “in quibus anima secundum
rationem primo eluscit”.
I cinque gradi di esseri animati vanno dagli zoofiti, dotati del senso del tatto, ai bruti,
capaci di sentire con tutti sensi, agli esseri capaci di immaginare, che possiedono la cogitativa o
estimativa o memoria.
L’uomo, in posizione mediana in questa scala, è substantia rationalis. Al livello
immediatamente superiore si trova l’eroe.
Ai cinque generi di esseri animati seguono i quattro animalia divina, esseri vicini alla
luce o pienezza: spiriti terrestri (come Satiri, Fauni, Sileni), di natura acquea (come le nife
Nereidi), aerei chiamati figli di Giunone, e dagli ebrei “volucres coeli et nubes”, ed infine gli
eterei, figli di Apollo e per gli Ebrei sono “Thronos, igneos spiritus et Cherubim et ministros
Dei”, cioè angeli.
I composti perfetti vicini alla luce, che sono chiamati con i nomi degli dei, sono di due
tipi: le Terre, come la Luna, ove predomina l’elemento dell’acqua, splendenti di luce riflessa, e
i corpi ove predomina il fuoco, che brillano di luce propria, come il Sole o Apollo.
Al di sopra degli astri vi sono i “quasi semplici”: lo spirito universale che tutto abbraccia
e riempie il vuoto, l’Anfitrite da tutte le anime provengono e a cui ritornano, la luce primigenia,
che precede il sole e gli astri.
All’apice della scala è la triade suprema: lo Spirito o amore (che viene qui distinto dallo
spirito universale) che non entra nelle composizioni come parte o elemento, ma in tutto agisce
ed opera, l’Intelletto primo, fonte delle idee o Figlio o Verbo, la Mente o Padre.
In questa scala l’uomo, sostanza dotata di ragione e costituito da una duplice natura, nella
quale sembrano concorrere le potenze inferiori e quelle superiori, occupa un posto centrale.
Egli può discendere o salire, senza soluzione di continuità, lungo la scala di natura. Corre
maggiore differenza tra uomini ed eroi che tra uomini idioti o cavalli ed elefanti: “Quare, si ibi
est distinctio secundum speciem, maior debet hic esse”, scrive Bruno. Vi possono essere
animali maggiormente affini all’uomo sotto l’aspetto del raziocinio di quanto lo sia la scimmia,
che si potrebbe ritenere a lui simile giudicando solo dalle sembianze esteriori, ma “Specie vero
iudicatur ab intrinseco et non ab estrinseco”.
Benché si creda che la natura e sostanza eroica rientri nel genere “uomo”, i sapienti
dicono che solo in modo equivoco si possono chiamare “uomo” sia gli eroi, coloro che
realizzano la loro perfezione mediante l’esercizio delle facoltà razionali, che gli indotti, che
rinunciando a farlo vivono come le bestie, così come solo in senso equivoco possiamo dire
“uomo” l’uomo vivo e l’uomo morto. Bruno si richiama qui al Proemio del Commento di
Averroé alla Fisica: si può dare il nome di uomo sia agli uomini perfetti che a quelli imperfetti
solo in senso equivoco, così come si chiama uomo il vivo e il morto, l’uomo razionale e la
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statua dell’uomo: “sicut nomen hominis, quod praedicatur de homine vivo, et de homine
mortuo; sive praedicatio hominis de rationali et de lapideo”167 .
L’assimilazione degli ignoranti ai bruti è un motivo ricorrente nel Rinascimento, che si
ritrova anche in autori neoplatonici come Ficino o Charles de Bovelles, e in pensatori come
Pico, del quale Bruno Nardi ha messo in luce le “tendenze averroizzanti” e il loro peso
nell’elaborazione del concetto di “dignitas hominis”168.
L’identificazione tra umano e razionale è d’origine aristotelica.
L’esercizio, da parte dell’uomo, dell’attività speculativa, che viene amata per se stessa,
lungo l’arco dell’intera vita, conduce secondo Aristotele alla perfezione. Anche se la sapienza
non può mai essere pienamente posseduta dall’uomo, ma solo da Dio, come si afferma anche
nel libro primo della Metafisica, la sua incessante ricerca ci rende in qualche modo immortali,
perché ciò è conforme alla nostra intelligenza, alla parte divina e separata che è in noi. La piena
attuazione della virtù  dell’intelligenza  si avrà solo dopo il distacco dell’anima dal corpo169.
Una tale condizione, che rende l’uomo beato, non può essere raggiunta definitivamente in
questa vita.
Nel Proemio alla Fisica Averroé scrive che la scienza speculativa ci conduce alla felicità
e all’immortalità: “Utilitas eius est pars utilitates scientiae speculativae et declaratum est in
scientia consyderante in operationibus voluntariis quae esse hominis secundum ultimam
perfectionem ipsius, scilicet substantia eius perfecta est ipsum esse perfectum per scientiam
speculativam, et ista dispositio est sibi foelicitas, et sempiterna vita”170.
Giunto al culmine della sua vita contemplativa, secondo Averroé l’uomo (l’intelletto
possibile del quale partecipiamo) riesce a congiungersi con l’unico intelletto agente.
Bruno fa propri alcuni tratti di tale mistica averroistica anche se, a differenza di Averroé
per il quale l’intelletto possibile è unico e universale, egli lo considera individuale, vario e
multiforme. L’eroe degli Eroici Furori, nel cui animo la luce dell’Intelletto “s’intrude
nell’animo exercitandovi il lume interiore171”, al termine di un travagliato percorso di ricerca
della verità, conosce una trasformazione radicale già in questa vita. Questa piena realizzazione
dell’uomo è una conquista, significa vivere secondo la parte di noi che è divina e immortale. Il
percorso narrato negli Eroici Furori approda ad una esperienza eccezionale, che avviene “in
questo stato”, nel corpo e attraverso il corpo. Il furioso arriva sino ai limiti della natura umana,
vive drammaticamente, sino in fondo, un’interno dissidio: “in viva morte morta vita vivo”,
scrive Bruno, ma per l’eroe bruniano i tormenti muteranno di segno, e l’inferno si trasformerà
paradiso: la ricerca stessa della verità, mai pienamente posseduta e sempre ricercata, è il
“sommo bene in terra172”.
Questo tema è presente in altri due luoghi importanti della Lampas: nella Praefatio e
nella Schala Minervae, a testimonianza della sua rilevanza quale motivo ispiratore dell’intera
opera.
                                                 
167 Prooemium Averrois in Libros Physicorum, in Aristotelis Opera cum Averrois Commentaris, riprod.
anast. dell’edizione giuntina del 1562-1574, Frankfurt a. M. 1962, vol. IV, f.1v.: “Et in hac scientia
manifestum est quod praedicatio nominis hominis perfecti a scientia specuativa, et non perfecti, sive non
habentis aptitudinem quod perfici possit est aequivoca: sicut nomen hominis, quod praedicatur de homine
vivo, et de homine mortuo; sive praedicatio hominis de rationali et de lapideo.” Si tratta di un motivo già
presente nel commento al terzo libro del De Anima.
168 Vedi Luca Bianchi, Filosofi, uomini e bruti. Note per un’antropologia averroista, in “Rinascimento”,
II s., XXXII, 1992, pp. 185-201; Bruno Nardi, Saggi sull’aristotelismo padovano dal secolo XIV al XVI,
Firenze 1958, pp. 140 sgg. In questo passo Bruno accenna alle tesi di alcuni filosofi arabi, che arrivarono
a sostenere la mortalità dell’anima dei bruti, ma dichiara di non aderire a tale dottrina.
169 Nel Libro X dell’Etica Nicomachea.
170 Prooemium Averrois in Libros Physicorum, cit., f.v1.
171 Bruno, Cabala del cavallo pegaseo, in Opere Italiane, cit., II, p. 443.
172 Bruno, De gli Eroici Furori, in Opere Italiane, cit., II, pp. 548 e 747.
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Nell’esordio della Lampas lo troviamo associato al celebre motivo aristotelico del primo
libro della Metafisica: “omnes homines natura scire desiderant173”, tutti gli uomini tendono per
natura al sapere. Il desiderio di conoscenza, scrive Bruno, innato in tutti gli uomini, muove a
ricercare la sapienza, il grado più alto a cui possiamo aspirare e a cui ci è dato giungere in
questo stato, e che consiste nella “perfecta informatio” dell’intelletto nostro: “intellectus
perfecta informatio est tantum augmentum perfectionis nostrae in praesenti statu, ad quem,
quasi ad animae virilitatem et perfectam consistentiam, omnes – qui natura scire desiderant –
promoveri concupiscunt174”.
Nella scala della conoscenza illustrata nella statua di Minerva (De schala Minervae, seu
de habitibus cognitionis) questa Sapienza dai tratti aristotelici rappresenta l’apice, l’ultimo
gradino:
“Sapientia, utpote habitus completus et perfectus, et caeterorum omnium universorum
habituum perfectionem complectens; et Peripatheticis habetur ultimus finis, et summa beatitudo
quam potest homo assequi in quantum homo est, utpote in hoc statu”175.
La Schala praedicatorum
All’arbor substantiae segue un secondo albero o schala praedicatorum seu attributorum
substantiae seu naturae, ossia gli attributi universali che convengono all’ente in quanto ente176 ,
in numero di trenta. Tali predicati “aut significant substantiam, aut quod est in substantia, aut
quod substantiae inhaeret, aut quod est circa substantiam177” e vengono detti di tutti e ciascun
gradino della scala della sostanza.
I termini di questo secondo albero sono in gran parte riferibili alle statue o alle dizioni
delle statue. Alla radice si potrà collocare il “genus generalissimum, prima substantia, est
categoria seu predicamentum, seu ratio seu intentio, seu vox seu signum” perché tali attributi
possono essere presi nel modo in cui convengono alle sostanze, oppure come i loro contenuti
mentali e logici, o ancora come voci o dizioni con cui li indichiamo.
Prima di disporre i predicati su una struttura ad albero, ove sono suddivisi in sette gruppi,
a cominciare dalla radice (De costituenda arbore pro captanda distinctiore horum terminorum
definitione) Bruno li presenta però seguendo una classificazione diversa, di tipo sistematico
piuttosto che genealogico. Secondo tale classificazione vi sono predicati assoluti, intermedi e
relativi (che possono essere coeguali e diseguali).
I sette predicati assoluti sono: ente (la luce), entità (il lume), essenza o forma, essere,
sussistenza, natura, unità o verità o bontà.
Vi sono poi gli intermedi tra gli assoluti e i relativi, che derivano dai primi sette la loro
ragione: secondo che, necessità-contingenza, perfezione-imperfezione, avere-mancare, ordine o
sito, identità-diversità.
I relativi infine possono essere coeguali o diseguali. La lista dei coeguali, così chiamati
perché si riferiscono in equal misura tra di loro, comprende: la potenza che si riferisce equaliter
al possibile, l’atto e il perfettibile, l’azione e l’agibile, la passione e il patibile, l’opposizione
                                                 
173 Aristotelis Metaphysicorum libri XIIII cum Averrois Commentaris, cit., vol. VIII, f.1r.
174 Bruno,  Lampas triginta statuarum, cit., p. 930-1: “la nozione impressa nell’intelletto è il più alto
grado della perfezione che ci è data nella vita presente: a questo termine – la maturità dell’anima e il
culmine del suo sviluppo – desiderano spingersi tutti coloro che per natura aspirano al conoscere”.
175 Ivi, p.1248-9: “È la sapienza, attitudine compiuta e perfetta nella quale è raccolta la perfezione di
ciascuna singola attitudine. Essa è considerata dai peripatetici fine ultimo e beatitudine somma cui l’uomo
può accedere in quanto uomo, ovvero in questo stato” (“in praesenti statu” in A).
176 Nel libro IV della Metafisica, capitolo 1, Aristotele definisce la metafisica come la scienza dell’ente in
quanto ente e delle sue proprietà essenziali.
177 Bruno, Lampas triginta statuarum, cit., pp. 1340-1.
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(che comprende contrarietà e contraddizione), la disposizione e ciò che è disponibile, la forma o
figura e il figurato, la formalità e l’informitas.
I diseguali, così detti perché non vi è egual misura tra i due termini della relazione, sono:
l’atto del principiare, la mediazione, l’atto del terminare, l’atto del causare, l’inclinazione, il
numero, la misura, la similitudine, la vita.
Si tratta di termini appartenenti alla tradizione aristotelico scolastica, e molti di essi
figurano nel libro quinto della Metafisica, come i cinquantadue della Summa terminorum
methaphysicorum. Eugenio Canone ha rilevato un’affinità tra la Praxis descensu della Summa  e
quest’albero178.
Nella sezione “Circa arborem notanda”, in gran parte omessa in M179 e tramandata nella
sua interezza solo da A, ci si riferisce ad un terzo albero, senza titolo, che Tocco chiama “albero
delle definizioni”180. Quest’albero si sviluppa in ulteriori ramificazioni di quindici membra, che
servono a raggiungere una maggior definizione e distinzione, sino alle minime differenze:
“Caeterum, ad propinquiores venandas differentias, alia definibilium membra prosequarum181”.
Nel capitolo “De ratione definiendi” Bruno parla di tre alberi o di tre tronchi di un unico
albero: “Primum est radix arboris; secundum stips arboris, vel circa stipitem; tertium, quod est
proximum speciei specialissimae, seu ultimae182”. Come abbiamo visto, il primo è l’arbor
substantiae, il secondo l’albero dei predicati. L’intento è quello di ottenere la massima
distinzione possibile. Non vi è niente, per quanto minimo ed oscuro, che non ottenga mediante
questo procedimento, di chiara matrice aristotelica, la propria definizione, procedendo dai
generi primi e generalissimi sino agli infimi, le specie specialissime, attraverso le differenze
specifiche.
In un passo del De Lampade combinatoria lulliana Bruno critica duramente, come già
nella Cabala del cavallo pegaseo, le posizioni di Agrippa che, nel De vanitate scientiarum,
considera tutte le scienze inutili tentativi di raggiungere una verità che solo la fede può
pienamente cogliere. Da stolti, dice Bruno, sarebbe pretendere di poter possedere attraverso lo
studio la vera scienza: non per questo dobbiamo smettere di ricercare, anche se ciò che alla fine
ciò che troviamo sembra minimo, simile alla vanità. Così come testimonia Aristotele, “qui
maxime omnium philosophorum humano ingenio tribuisse videtur183”, là dove dice che le
sostanze delle cose e le ultime differenze restano impercettibili e innominabili, e i nostri occhi
di fronte alla luce della verità nelle cose sono come gli occhi degli uccelli notturni di fronte al
sole184.
                                                 
178 Canone, Introduzione alla Summa terminorum methaphysicorum, cit., p. XVI.
179 Tocco, in Opera Latine, cit., introd. al vol. III, p. LVI. La parte mancante (il capitolo “Definiuntur) è a
pp. 228,14-229,27 ; il testo riprende a p. 230,1.
180 Tocco, Le Opere inedite di Giordano Bruno, cit., p. 34.
181 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., p. 1412-1413: “Ma per catturare anche le
differenze più prossime, andiamo a caccia di altre membra che appartengono agli enti definibili”.
182 Ivi, pp. 1408-9: “Il primo costituisce la radice dell’albero, il secondo il tronco dell’albero, ovvero
quanto è intorno al tronco, il terzo quanto è prossimo alla specie specialissima o ultima”.
183 De Lampade combinatoria lulliana, in Opere lulliane, cit., p. 374-7. Questo tema è presente anche un
altro passo della Lampas, riferibile all’Introductio di Porfirio, p. 1390: “Dicit ergo Aristoteles
differrentias substantiales et differentias rerum innominabiles”, e nel De la causa: “però disse che
l’ultime differenze sono innominabili et ignote” (Opere italiane, cit., p. 686).
184 Il riferimento è a Metafisica, II, 1, 993b 9-11.
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I Giganti, o le “statue delle distinzioni”
Niente dunque può sfuggire a questo procedimento definitorio, nessun predicato resta
escluso da questi alberi.
Chi conosce il criterio per il quali i predicati compresi negli elenchi qui illustrati si legano
ai soggetti potrà inferire anche le ragioni di tutti gli altri predicati che noi possiamo immaginare,
e che saranno “tali definizioni, o parti, o modi, o contrari, o simili, o analoghi” ai predicati
universalissimi suesposti. Dopo aver distintamente percepito il soggetto dandone la definizione,
potremo effettuare la seconda operazione intellettuale ossia la verifica o composizione: “Quod
autem spectat ad secundum rationis opus, quod est compositio seu verificatio, oportebit videre
quomodo praedicata subiectis annectantur et verae enunciationes fiant, ad cognoscendum qua
ratione quidpiam de aliquo dicatur.”185 Per comporre enunciazioni con carattere di verità,
occorre ora vedere in quali modi i predicati (che sono espressi nelle statue e nelle loro membra)
vengano detti di un dato soggetto. Si tratta di applicare l’universale al particolare, ad esempio un
dato ente collocato nella scala di natura, e conoscere come viene formato dalla luce e dalle
tenebre.
Per questo procedimento Bruno compone apposite figure (personae o ipostasi)
tridimensionali,  le “statue delle distinzioni” o Giganti. Non si tratta però di statue “dipinte”, ma
di schemi binari che procedono dalle prime condizioni. Bruno intende offrire un nuovo
strumento logico, che trova i suoi fondamenti nei principi metafisici esposti in quest’opera.
La struttura simmetrica e speculare della statua di Atlante, il primo Gigante, viene
utilizzata per disporre secondo colonne diverse i predicati, in quindici coppie di opposte
determinazioni: sul lato destro i membri della luce, sul sinistro quelli delle tenebre, secondo un
ordine che va dalla testa ai piedi. Le membra della statua indicano quindici tipi di distinzione
(assoluto-relativo; assoluto-contratto; perfetto-imperfetto; mobile-stabile, ecc.). I diversi modi
nei quali i predicati sono attribuibili ai “subiecta”, che possono essere o metafisici, o fisici, o
artificiali, sono presentati nei primi due Giganti.
Il “soggetto” considerato, transitando lungo le membra dei primi due Giganti riceve il suo
predicato, tanto che viene “modificato, formato, sempre più distinto”, mediante la
contrapposizione all’opposta determinazione.
Il primo Gigante, che non ammette un medio, ha però le parti posteriori, che sono la
negazione dei due termini opposti. Il secondo Gigante, Tifeo, mostra anche un termine medio
tra le distinzioni, che partecipa degli estremi delle coppie (per esempio tra ciò che è eterno e ciò
che è temporale si trova il modo di essere dell’uomo, che sotto un certo aspetto è eterno, sotto
un altro è temporale). Tale struttura diviene più complessa nei tre ultimi Giganti (Encelado,
Alcioneo e Polipete) che ammettono anche termini intermedi, i quali non solo partecipano degli
estremi, ma posseggono un proprio nome: avremo così tre colonne di predicati. Tramite le
distinzioni del terzo Gigante ogni ente potrà essere concepito secondo tre tipi di considerazione:
ante rem, in re, post rem. Il quarto Gigante riguarda i conoscibili, mentre l’ultimo i dicibili.
L’intento è far emergere attraverso il contrasto luce-tenebre in modo sempre più nitido i tratti
distintivi del “soggetto”di cui si tratta.
                                                 
185 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., p. 1422-3: “Per quanto invece concerne la
seconda opera della ragione, che è la composizione ovvero la verifica, sarà opportuno vedere in che modo
i predicati siano connessi ai soggetti e diventino vere enunciazioni, per conoscere così per quale ragione
sia possibile dire una cosa circa un’altra”. Ricordiamo che nell’Explicatio per svolgere questa operazione
Bruno proponeva l’uso di particolari alberi con doppio tronco: “pro gemino stipite investigationem
verificationis – alteram ex parte subiecti, alteram ex parte praedicati – et pro complicatio in gemini stipitis
concursu habet integrum ex subiecto praedicatoque complexum” (vedi sopra, p. )
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La trilogia delle Lampadi
La xilografia presente in un’edizione del 1512 del Liber de ascensu et descensu di Lullo
(che risale al 1305) rappresenta una scala, “La scala dell’ascesa e discesa”, di nove gradini -
Lapis, Flamma, Planta, Brutum, Homo, Coelum, Angelus, Deus - secondo un modello che si
riferisce alla scala medioevale della creazione186. Accanto ad essa si vede una figura circolare,
che richiama le figure combinatorie lulliane. L’intelletto-artista ascende lungo questa scala
attraverso i gradi della conoscenza sino alla sua sommità, la Casa della Sapienza, e discende da
Dio agli enti, che partecipano secondo diverse proporzioni degli attributi divini.
L’immagine mostra come la concezione tradizionale della scala stia alla base e trovi la
sua applicazione nell’Arte.
Nella versione che troviamo nell’Ars brevis e nell’Ars magna generalis ultima, che
appartengono alla cosiddetta “fase ternaria”, il meccanismo combinatorio di Lullo è composto
da: i nove principi assoluti (Bonitas, Magnitudo, Duratio, Potestas, Sapientia, Voluntas, Virtus,
Veritas e Gloria), i nove principi relativi (in gruppi di tre: Differentia, Concordantia,
Contrarietas; Principium, Medium, Finis; Majoritas, Aequalitas, Minoritas) la tavola dei
soggetti ai quali applicare l’Arte (Deus, Angelus, Coelum, Homo, Imaginativa, Sensitiva,
Vegetativa, Elementativa e Istrumentativa), le questioni (riferibili alle categorie aristoteliche) i
gruppi delle nove virtù e dei novi vizi, e l’alfabeto di nove lettere latine (dalla A alla K) le cui
regole sintattiche sono illustrate attraverso le quattro figure187.
I principi assoluti o dignitas,188 gli attributi divini, sono anche i trascendentali dell’essere,
informano l’intera creazione.
La prima figura è di forma circolare ed è suddivisa in nove settori ove sono collocate le
lettere (da B a K) che corrispondono alle nove dignità, mentre la lettera A al centro significa
Dio, che è concepito da Lullo come Trinità. Le lettere sono collegate tramite linee che
esprimono le relazioni di reciproca convertibilità tra i nove principi (bonitas est magna,
magnitudo est bona ecc.), che possono fungere sia da soggetti che da predicati.
La seconda figura con al centro la lettera T mostra un cerchio diviso in nove settori con
nove lettere, a cui corrispondono nove “relata”, che esprimono concetti di relazione e sono
collegati tramite tre triangoli inscritti al cerchio e tra loro intersecantesi. Tali triangoli
producono combinazioni triadiche. I principi relativi definiscono le relazioni intercorrenti tra
tutte le cose ai diversi livelli dell’essere. Ogni cosa reca in sé l’impronta trinitaria.
La terza figura è una scala costituita da caselle che ospitano coppie di lettere ed è il
risultato della composizione della prima e della seconda figura. Produce trentasei combinazioni
di due termini, e quindi i giudizi, che abbinano soggetto e predicato.
La quarta figura è una figura combinatoria costituita da tre cerchi concentrici, (divisi in
nove settori contrassegnati dalle lettere) di cui i due interni si muovono per formare
combinazioni di tre termini, e serve quindi per i sillogismi. Le combinazioni possibili sono
ottanquattro. Infine una Tavola riporta su colonne le combinazioni.
Queste figure sono presenti, a volte con varianti, nelle opere bruniane di commento a
Lullo, come il De compendiosa architectura e il De Lampade combinatoria lulliana. Per capire
pienamente il significato, le finalità e la prassi della Lampas, scriveva la Yates in Giordano
Bruno and the Hermetic Tradition, bisognerebbe studiare quest’opera alla luce di Lullo e del
lullismo rinascimentale: “Quella sulle Trenta statue è un’opera fondamentale per la
comprensione di Bruno. Essa non può essere afferrata nella sua struttura unitaria finché le opere
                                                 
186 Su questa figura vedi Yates, L’arte della memoria cit., p. 166 (già in The Art of Ramon  Lull: An
Approach to it through Lull’Theory of Elements, in “Journal of te Warburg and Curtauld Institutes,”
XVII, 1954; poi pubblicato in Lull and Bruno. Collected Essays nel 1982).
187 Lullo, Arte breve, a cura di Marta M.M.Romano, Milano 2002, pp. 35 sgg.
188 Boezio traduce il termine aristotelico axioma con dignitas; principi assoluti e principi relativi sono
assiomi. Ivi, p. 38.
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mnemotecniche di Bruno non vengano collocate nel contesto della storia dell’arte della
memoria, e il suo lullismo nel contesto della storia dell’arte di Raimondo Lullo”189. Al tempo
stesso la studiosa sottolineava come, a differenza di Lullo, nella costruzione della memoria
Bruno utilizzi le immagini: tali immagini, secondo la Yates, sono immagini magiche, «“statue”,
o immagini interiori costruite secondo principi talismanici», che racchiudono significati
esoterici.
Questo intento programmatico verrà approfondito in The Art of Memory, che riprende i
saggi contenuti in The Art of Ramon Lull, ove si caratterizza la tecnica bruniana come
un’evoluzione in senso magico-occultistico dell’arte della memoria, tipica nelle sue forme
rinascimentali, che mescola lullismo e cabalismo.
Come abbiamo visto, la concezione di scala di natura elaborata da Bruno è tuttavia
profondamente diversa da quella di Lullo, poiché procede da diversi principi metafisici.
Inoltre Bruno non applica la sua scala nel modo illustrato da Lullo nell’Ars, mediante le
note figure.
Sebbene non vi sia traccia in essa di ruote lulliane, la Lampas è stata considerata dagli
studiosi (Tocco, Tirinnanzi) un testo d’ispirazione lulliana. È pur vero, scrive Tocco, che “il
Bruno rimaneggia e sovverte il congegno del Lullo, poiché quelli che in esso sono predicati qui
muta in categorie e statue; le categorie (rispondenti in parte alle quaestiones lulliane) ricaccia
tra i predicati; alla tavola lulliana dei soggetti, che come è noto non oltrepassa il numero nove,
ne aggiunge molti altri, e tutti li ordina metodicamente, dando così una classificazione
sistematica degli Enti”, “lo stesso fa con i predicati, che aumenta al numero di trenta
aggiungendo agli assoluti e ai relativi i cosiddetti modali, che non in Lullo non si trovano”. Si
tratterebbe comunque di un’ampliamento della machina lulliana, che si pone il medesimo scopo
di ritrovare i generi e le specie per le definizioni, i predicati per i giudizi, i termini medi per le
dimostrazioni190.
Anche per Nicoletta Tirinnanzi nell’ars inventiva della Lampas  è riproposto
sostanzialmente il sistema esposto nell’Ars brevis e nell’Ars magna. Riferendosi in particolare
al secondo albero, l’arbor praedicatorum Tirinnanzi sostiene che “La struttura elaborata da
Bruno ripropone in forma sintetica i concetti cardine dell’ars lulliana”. Pur essendo estraneo
agli esiti mistici del lullismo, Bruno si pone lo stesso obiettivo di mettere a punto una macchina
logico-combinatoria e di costruire un’enciclopedia dell’intero scibile. Come avviene nei
congegni lulliani, partendo dagli attributi divini si possono dedurre necessariamente le nozioni e
sviluppare rigorosamente le catene argomentative. Occorre tuttavia notare, sottolinea la studiosa
che, al tempo stesso, Bruno “si distacca dalle tesi di Lullo su punti fondamentali, in quanto
rifiuta di impiegare i concetti di relazione per costruire una struttura gerarchica.191”
In effetti la trama di relazioni tra gli enti che Bruno intesse nell’opera suggerisce piuttosto
l’immagine di una rete di vincoli che collega tutto con tutto. Il “logico” ricostruisce i nessi tra le
varie e molteplici forme viventi ed individua la specificità e le proprietà di ognuna di esse.
Richiamandosi ad Aristotele, nella Statua di Vulcano Bruno ricorda come le forme degli enti
debbano essere considerate riguardo alle diverse specie di opposizione che intrattengono le une
con le altre: contrarietà, contraddizione, relazione e privazione192. La differenza non si dice che
in quelli che sono nello stesso genere, e viene dalla stessa divisione del concetto universale,
perciò all’interno della stessa specie si dà differenza tra individuo e individuo, all’interno dello
stesso genere si dà differenza tra specie e specie, mentre tra due generi che stanno sotto un
unico nome non c’è differenza, ma diversità.
La Lampas triginta statuarum andrà considerata alla luce di entrambe le altre due
Lampadi composte durante il periodo trascorso a Wittemberg: il De Lampade combinatoria
lulliana e il De progressu et lampade venatoria logicorum. A Wittemberg Bruno tenne un corso
                                                 
189 Yates, Giordano Bruno e la tradizione ermetica, p. 335.
190 Tocco, in Opera Latine, cit., p. 13.
191 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., commento a p. 1579-80.
192 Ivi, p. 1107.
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biennale sull’Organon: da tali lezioni accademiche nascono due scritti, il De progressu et
lampade venatoria logicorum e l’Artificium perorandi, che verrà stampato postumo da Alsted
nel 1612. La “Lampada dei logici” è composta da due parti: un breve scritto, il De progressu
logicae venationis, ove troviamo l’esposizione della dottrina aristotelica del sillogismo, con
richiami agli Analitici Primi e alle Categorie (e all’Introductio), e il De Lampade venatoria
logicorum, un compendio dei Topici193. L’Artificium perorandi raccoglie invece le lezioni
bruniane sulla pseudo-aristotelica Rhetorica ad Alexandrum. Il De progressu et Lampade
combinatoria lulliana è un commentario lulliano, che presenta però elementi originali per il
modo in cui Bruno impiega l’Arte.
Nel 1587, nella città tedesca, Bruno diede alle stampe le due Lampade, a pochi mesi di
distanza l’una dall’altra, mentre la sua Lampas triginta statuarum rimase inedita.
Nel capitolo “Utilitas Lampadis huius ad alias”, dove Bruno illustra brevemente le
peculiarità del metodo da lui elaborato rispetto ad Aristotele e a Lullo, ritorna l’immagine
dell’albero:
“Perficit haec Lampas Lampadem logicorum, primo quia formae illius suppeditat materiam
et intentiones generis, proprii, definitionis et accidentibus substernit subiecta, ostendendo per
ordinem in schala naturae subiectorum seriem, et consequenter generum, differentiarum et
formabilium definitionum, procedendo a radice ad stipites, a stipitibus ad ramos, usque ad
ultimos terminos, puta fructus.194”
La Lampas dunque perfeziona la “Lampada dei logici” in primo luogo perché fornisce la
materia, i contenuti, alla forma. Il procedimento illustrato nell’opera permette di definire con
precisione ciascun ente, del quale si evidenziano proprietà ed attributi, attraverso la sua
considerazione alla luce di ognuna delle trenta statue, e delle coppie di opposti delle membra dei
Giganti. L’apparato messo a punto da Bruno serve per l’”opus inveniendi, iudicandi et
definiendi”, e la sua utilità consiste soprattutto nell’offrire una copiosa quantità di termini
intermedi da impiegare nelle dimostrazioni, che si possono desumere dagli esami analitici dei
concetti svolti nelle trenta statue “negative vel affermative, universaliter vel particulariter
demonstrandum.” Il fine del congegno è la la ricerca della verità, e non solo la discussione, la
disputa. Attraverso il controllo dei significati del lessico metafisico e il procedimento scientifico
seguito si producono vere dimostrazioni di tipo apodittico.
La Lampada bruniana perfeziona inoltre la Lampada di Lullo, per le stesse ragioni: perché
presenta in modo distinto e definito soggetti e predicati, che Lullo ci diede in modo indefinito, e
perché amplifica l’arte lulliana aggiungendo ai predicati assoluti e relativi, anche le loro trenta
ragioni, da questi desunte, aumentando copiosamente gli argomenti a disposizione. Infatti Bruno
presenta una lista di predicati assoluti, relativi e intermedi (a loro volta coeguali e diseguali). Ciò
consente di offrire non solo materia in maggior quantità ma un ordine migliore, certo e infallibile,
ai fini della dimostrazione.
La Lampada è concepita da Bruno anche come uno sviluppo delle tecniche esposte nei suoi
scritti, in particolare i Trenta Sigilli e le trenta lucerne (probabilmente il De umbris idearum), e
l’Artificium perorandi.
Bruno è considerato uno dei maggiori esponenti del lullismo del suo tempo. Scrive opere
di commento a Lullo, ed è mosso dall’intento di riformare e sviluppare le potenzialità dell’arte
lulliana. Tale miglioramento va nella direzione di un’amplificazione dei sistemi, che Bruno
concepisce a base trenta195, e quindi di un potenziamento dell’Arte (intento vivo anche in Agrippa
e nell’autore del De Auditu cabbalistico). All’aumento delle combinazioni dei termini  si
                                                 
193 Maurizio Cambi ha individuato i passi del De progressu et Lampade venatoria logicorum ove Bruno si
riferisce al commento di Averroè ai Topici nella Giuntina: La machina del discorso. Lullismo e retorica
negli scritti latini di Bruno,  cit., pp. 103 sgg.
194 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., p. 1394 sgg.
195 Bruno, De Imaginum compositione, p. 584: “in universis numerum trigenarium observamus”. Vedi la
machina del De umbris idearum, i Trenta sigilli dell’Explicatio e del De Imaginum (e i trenta atrii), ma
anche il sistema elaborato nell’Artificium perorandi.
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accompagna un “sottoutilizzo del lullismo” (Cambi) riguardo ai suoi aspetti di meccanizzazione
dei procedimenti logici. L’Arte viene valorizzata ed impiegata soprattutto per l’inventio di
argomenti in vista della composizione del discorso e di termini medi per i sillogismi. Bruno
utilizza in modo personale, sia sotto l’aspetto tecnico che sotto il profilo dei contenuti, le figure
lulliane, come avviene per la IV figura nella Lampada combinatoria, ma anche nelle
Animadversiones circa Lampadem lullianam (rimaste inedite al pari della Lampas e trasmesse
con essa e le altre due Lampadi dal codice di Augusta) dove egli si serve di una ruota lulliana per
dimostrare l’eternità del mondo, in pieno contrasto con le tesi sostenute da Lullo. Nell’Artificium
perorandi egli utilizza diagrammi lulliani con fini retorici, con un singolare “innesto delle figure
lulliane in un tessuto aristotelico”196.
La Lampada combinatoria lulliana è il dono (con un’allusione all’arte lulliana, “dono
divino”) offerto da Bruno agli accademici di Wittemberg, scarsamente interessati verso il
lullismo. Con quest’opera Bruno si propone di chiarire, mettere ordine ed integrare l’artificium di
Lullo.
L’opera verrà ristampata insieme all’altra lampada, il De progressu et lampade venatoria
logicorum, nell’edizione curata da Lazarus Zetner nel 1598 a Strasburgo197 (che conobbe larga
diffusione e diverse ristampe) e che raccoglie scritti di Lullo e dei suoi commentatori, oltre a
scritti pseudolulliani.
Va però notato che la Lampada venatoria logicorum non presenta i caratteri di uno scritto
propriamente lulliano. Il testo è corredato da schemi grafici provenienti dall’Aristotele latino, e
da nuove figure coniate da Bruno stesso per illustrare i contenuti delle dottrine logiche
aristoteliche con l’ausilio di immagini, come richiesto nella sua arte della memoria.
È il caso della figura del “Campus”: si tratta di un rombo diviso in quattro atria o agri che
corrispondono ai quattro predicabili di Aristotele: definizione, genere, proprio e accidente (vedi
Topici, I,5), ossia proprio gli argomenti ai quali si riferisce il brano della Lampas sopra riportato.
Il “campus”, scrive Mino Gabriele è “quello spazio immaginativo, quel subiectum generale e
semplice, dove si svolgono i processi cognitivi e mnemonici attuati dalle facoltà intellettuali”198.
Questa disposizione ordinata nei luoghi serve a comporre le argomentazioni, come le lettere sono
le basi e gli elementi della scrittura: “Campus est universale spacium, recessus et atria multa
complectens, in quibus venari et invenire tentandum. Huius primae, mediae ultimaeque partes ea
suis ordinibus loca referunt, quae ita sunt argumentationum, ut literae scripturae ipsius bases et
elementa perhibentur. In hisce plane inducendarum notificandarumque particularium
conclusionum sita est potentia. Praeesse quippe praehaberique debent in anima praeordinatae
praemisse quaedam universales, sub quibus uniuscuiusque artis propriae velut in actui propinqua
facultate intelligantur quadam contineri.199”
Al centro del campo si erge una torre, che denota il soggetto “circa quod et de quo omnis
est consideratio, et ad cuis formationem spectat omnis syllogisticus apparatus200”. Mi sembra
interessante rilevare la corrispondenza della definizione di “campus” che qui ritroviamo con
quella quella data nell’Explicatio. Come si vedrà nel prossimo capitolo Bruno chiama alcune
statue “Atri” e “Campi”.
                                                 
196 Cambi, opera citata, p. 155-6.
197 La silloge contiene anche il De specierum scrutinio.
198 Gabriele, Corpus iconographicum, cit. p. 359.
199 Bruno, De progressu et Lampade venatoria logicorum, in Opera latine, cit., II, 3, p. 19.
“Campo è lo spazio universale che abbraccia molti recessi e atri, nei quali tentare di cacciare e trovare. Le
sue parti prime, medie e ultime riportano quei luoghi nei loro ordini, che così servono alle
argomentazioni, come le lettere si offrono da base e da elementi della stessa scrittura. In questi è
chiaramente posta la potenza delle conclusioni particolari da indurre e notificare. Poiché certe premesse
universali, sotto le quali si intendono contenuti in atto i postulati propri di ciascuna arte come da una certa
facoltà vicina, devono esistere ed essere possedute in precedenza dall’anima” (trad. di Claudio
D’Antonio, Il terzo libro della Clavis magna, ovvero la logica per immagini, Roma 2007, p. 187).
200 Ivi, p. 21.
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L’ampiezza dei sistemi bruniani, la vastità del suo universo immaginario è tale che le ruote
lulliane, così come gli spazi chiusi e ristretti dei sistemi di memoria tradizionali, costruite sul
modello degli edifici, diventano ben presto per lui insufficienti: è qui forse una delle ragioni della
sostituzione delle ruote con i poligoni (De compendiosa architectura), ma anche del ricorso ad
architetture di nuovo tipo come i “sigilli”. Parlando di tale esigenza, presente nel De Lampade
combinatoria lulliana, Maurizio Cambi scrive: «Qui come in altri commentari appare, quale
costante del pensiero bruniano, la volontà di voler superare in quantità (e qualità, ovviamente)
l’autore di cui si sta discutendo criticamente la dottrina. Nell’Artificium perorandi è la volta di
Aristotele, ma con il De Lampade combinatoria lulliana questa sorte tocca a Lullo. Bruno,
infatti, indica nelle sue integrazioni alle artes del filosofo di Maiorca, che producono a suo dire
un numero maggiore di combinazioni rispetto a quello raggiungibile col sistema di Lullo, una via
per migliorare quel metodo. Questa tendenza bruniana che si presenta, nell’Artificium, come
“brama dell’innumerevole” non è dissimile a quella presente nelle opere italiane, nel De
I m m e n s o , e non assente neppure negli scritti di arte della memoria. La “brama
dell’innumerevole” (che annuncia il gusto barocco), l’apertura all’infinito non è in Bruno solo
una tecnica: è un elemento precipuo del suo modo di pensare e, soprattutto, di sentire.»201
Nella forma compiuta della sua arte del pensare, illustrata attraverso le statue e gli alberi
della Lampas, Bruno non si affida, per la prassi, alle macchine lulliane. Si appella prima di tutto
all’ingegno individuale, e si richiama esplicitamente a procedimenti metodici di matrice
aristotelica, da seguire nell’esercizio concreto di quegli “abiti della conoscenza” ai quali è
dedicata la “Scala di Minerva”, dove troviamo altresì alcuni riferimenti agli Analitici secondi.
In questo capitolo, attraverso l’illustrazione della prima serie di statue si è cercato di
esemplicare l’impiego che Bruno fa dell’artificio mnemonico della “statua” nelle sue analisi dei
molteplici significati dei termini e i modi in cui attinge e si confronta da un lato con i testi
aristotelici, dall’altro con le sue fonti letterarie ed iconologiche.
Nella Lampas Bruno applica la sua arte della memoria: occorre dunque mettere a fuoco i
tratti originali che essa assume ed le modalità in cui viene impiegata, la sua utilità non solo per
la “dispositio” ordinata dei contenuti, ma anche per le operazioni intellettuali come la
definizione, il giudizio e la dimostrazione. Sono questi infatti gli scopi dell’apparato logico-
linguistico ideato da Bruno. Al centro della mia analisi è stata la figura dell’“albero” come
strumento logico-cognitivo nell’Explicatio triginta sigillorum e nel De Imaginum compositione
(l’“albero” come “sigillo”) e l’uso di “alberi” nella sezione dedicata alla logica nel trattato di
‘Ars inventiva per triginta statuas’. Bruno si confronta sia con l’Arte di Lullo che con la logica
di matrice aristotelica e “porfiriana” e si prefigge con la sua Lampada di integrare e perfezionare
entrambe.
Per la profondità delle analisi dei termini filosofici, esplorati nei loro molteplici sensi, per
lo spessore dei contenuti speculativi la Lampada è senza dubbio da considerarsi principalmente
un’opera di carattere filosofico. Attraverso un dialogo costante ed aperto Bruno rielabora in
forme originali i contenuti e gli strumenti appartenenti all’intera tradizione filosofica che lo ha
preceduto.
                                                 
201 Cambi, opera cit., pp. 139-40.
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Figura 3. “De quinto specierum complemento” (Jordani Bruni De Imaginum,
signorum, et idearum compositione. Ad omnia inventionum, et memoria genera libri
tres…Francofurti, apud Ioan.Wechelum et Petrum Fischerum consortes, 1591
(Biblioteca Universitaria di Padova).
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Figura 4. “Quartus sigillum. Proteus in domo Mnemosine” (Jordani Bruni De
Imaginum, signorum, et idearum compositione. Ad omnia inventionum, et memoria
genera libri tres…Francofurti, apud Ioan.Wechelum et Petrum Fischerum consortes,
1591; Biblioteca Universitaria di Padova).
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Figura 5. “Forma atrii et nomina locorum particularium” (Jordani Bruni De
Imaginum, signorum, et idearum compositione. Ad omnia inventionum, et memoria
genera libri tres…Francofurti, apud Ioan.Wechelum et Petrum Fischerum consortes,
1591; Biblioteca Universitaria di Padova).
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Figura 6. “Campus Stygis” (Jordani Bruni De Imaginum, signorum, et idearum
compositione. Ad omnia inventionum, et memoria genera libri tres…Francofurti, apud
Ioan.Wechelum et Petrum Fischerum consortes, 1591; Biblioteca Universitaria di
Padova).
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Figura 7.  “Ad catenam, ubi est sigillus” (Jordani Bruni Explicatio triginta
sigillorum ad omnium scientiarum et artium inventionem, dispositionem et memoriam.
Quibus adiectus est sigillus sigillorum…, Londra 1583; figura tratta da Giordano Bruno,
Corpus iconographicum. Le incisioni nelle opere a stampa, a cura di Mino Gabriele,
Milano 2001).
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Figura 8. “Ad caelum, ubi tertius est sigillus” (Jordani Bruni Explicatio triginta
sigillorum ad omnium scientiarum et artium inventionem, dispositionem et memoriam.
Quibus adiectus est sigillus sigillorum…, Londra 1583; figura tratta da Giordano Bruno,
Corpus iconographicum. Le incisioni nelle opere a stampa, a cura di Mino Gabriele,
Milano 2001).
74
Figura 9. “Sigillum VII (VI). Arbor” (Jordani Bruni De Imaginum, signorum, et
idearum compositione. Ad omnia inventionum, et memoria genera libri
tres…Francofurti, apud Ioan.Wechelum et Petrum Fischerum consortes, 1591;
Biblioteca Universitaria di Padova).
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Figura 10. Arbor substantiae (Jordani Bruni Nolani Lampas triginta statuarum, in
Opera latine conscripta, publicis sumptibus edita, recensebat F. Fiorentino [F. Tocco,
H. Vitelli, V. Imbriani, C.M. Tallarigo], cit., vol. III).
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Figura 11. Schala praedicatorum (Jordani Bruni Nolani Lampas triginta statuarum, in Opera
latine conscripta, cit. vol. III).
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Figura 12. Jordani Bruni De progressu et lampade venatoria logicorum. Ad
prompte atque copiose de quocumque propositio problemata disputandum,
Witebergae1587 (figura tratta da Giordano Bruno, Corpus iconographicum. Le incisioni
nelle opere a stampa, a cura di Mino Gabriele, Milano 2001).
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Figura 13. Pietro Ramo, Professio Regia, hoc est septem arte liberales in regia
cathedra per ipsum Parisiis apodictico docendi genere propositae, 1576 (la tavola è in
A. Angelini, Metodo ed Enciclopedia nel Cinquecento francese. Il pensiero di Pietro
Ramo all’origine dell’enciclopedismo moderno, Firenze 2008).
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Figura 14. La scala dell’ascesa e della discesa (Raimondo Lullo, Liber de ascensu
et descensu intellectus, Valencia 1512; in F.A. Yates, The Art of Memory, cit.).
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Figura 15. Carolus Bovillus, Liber de sensibus, Parisiis 1510 (riprod. an.
Stuttgart-Bad Cannstatt 1970).
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FIGURE 16/17. Arbor scientiae (Raimundi Lulli Opera Latina, vol. I, edidit Pere
Villalba Varneda, Turnhout 2000).
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Figura 18. Destructio sive eradicatio totius arboris Porphirii: magni philosophi ac sacrae
teheologiae doctoris eximii Augustini Anchonitani ordinis fratrum Heremitarum Sancti Augustini, cum
quadam decretali eiusdem, Bologna 1503 (l’illustrazione è tratta da AA.VV. Studi sulle Categorie di
Aristotele, a cura di M. Bonelli e F. Guadalupe Masi, Amsterdam 2011).
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Capitolo terzo
IL MITO DI PROMETEO NELLA LAMPAS TRIGINTA
STATUARUM
La statua di Prometeo
Figura chiave nella Lampas triginta statuarum è Prometeo, con cui si denota il primo
principio in quanto causa efficiente e principio agente, l’intimo artefice che opera nella natura e
nell’uomo. Bruno ci offre qui la sua interpretazione dell’episodio centrale del libro della Genesi:
la creazione dell’uomo. Prometeo, il Titano figlio di Giapeto, è raffigurato mentre plasma dal
fango la statua di un uomo e, dopo averlo formato, infonde nel suo petto il fuoco celeste rubato
agli dèi: con il soffio divino lo anima e lo muove all’atto, con la luce della sapienza lo illumina
e risveglia le sue facoltà razionali e contemplative:
“V. Fabrifacientem, exequentem, formantem per Prometheum ex limo homines
figurantem et effigiantem, et in actum promoventem significamus.
VI. Perficientem et fini copulantem per Prometheum hominem formatum luce, splendore,
igneaque vi spiritus illustrantem significamus.”202
Prometeo modella la figura traendola dalla materia caotica, non solo le dà forma, ma
anche vita: produce una statua vivente, il primo uomo, modello per l’intera specie. Egli
perfeziona l’opera e la porta a compimento illuminando l’uomo appena plasmato con la luce, lo
splendore e la forza ignea dello spirito: fuoco e luce, fuoco che scalda e luce che illumina, cuore
e mente, la forza del cuore e lo splendore della luce. Il Titano ha in mano il fuoco celeste (che
ricorda le saette di Giove): egli è l’intermediario tra potenze superiori (la luce, la sapienza
divina) ed inferiori (la materia, il fango), tra dèi e uomini.
Le fonti letterarie ed iconografiche a cui Bruno attinge sono anche qui i mitografi
rinascimentali, Cartari e Conti, e soprattutto Boccaccio (Genealogie deorum gentilium).
L’origine della favola della creazione dell’uomo è ricondotta da Boccaccio a Lattanzio che,
nelle Divinae Institutiones, racconta come per primo Prometeo plasmò statue di fango. In
Cartari, che cita Lattanzio, l’arte di fare le statue comincia da Prometeo, imitatore dell’opera
divina. Boccaccio si propone di illustrare e rendere aperto il senso che le favole degli antichi
nascondono sotto la scorza dell’involucro che le contiene, e le reinterpreta in senso cristiano.
Nel capitolo delle Genealogie dedicato a Prometeo, egli cita Ovidio (Metamorfosi I, 78-88).
Dopo la creazione del mondo, Iddio, o la natura con seme divino, ossia Prometeo, fece il primo
uomo: “O che la terra recente, e pur testé separata dall’alto cielo, avesse in sé conservato
qualche seme dell’affine cielo, e il figlio di Giapeto, mescendo terra con acqua di pioggia, la
plasmasse secondo l’immagine degli dèi moderatori dell’universo.”203
                                                 
202 Bruno,  Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., pp. 1090-92.
203 Giovanni Boccaccio, Genealogie deorum gentilium, Libro IV, cap. XLIV: De Prometheo Iapeti filio,
qui fecit Pandoram et genuit Ysidem et Deucalionem (trad. di Vittorio Zaccaria), in Tutte le opere di
Giovanni Boccaccio, a cura di Vittore Branca, Milano 1998, p. 449.
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In Boccaccio troviamo un duplice Prometeo: Prometeo è doppio, così come  doppio è
l’uomo che viene prodotto. Il primo Prometeo è Dio Creatore, di cui si narra abbia modellato
l’uomo naturale con l’argilla, e soffiato in lui l’anima vivente; il secondo è Prometeo stesso,
ossia il sapiente, il dotto che, svegliando l’anima addormentata dell’uomo di fango, cioè
ignorante, “sopita animam excitat lutei”, lo crea di nuovo. La luce che illumina ogni uomo, il
fuoco celeste donato da Prometeo, viene dalla sapienza di Dio, simboleggiata da Minerva: “C’è
infatti l’uomo naturale, e l’uomo civile; ma entrambi vivono con l’anima razionale”204. L’anima
dell’uomo naturale è però imprigionata nella materia: “Infatti, sebbene Dio, largitore a tutti dei
suoi doni, infonda l’anima buona e perfetta, la mole del corpo, macchiata di caligine terrena,
ottunde le forze dell’anima a tal punto che, per lo più, se non sono soccorse ed esaltate dalla
dottrina, esse s’intorpidiscono; cosicché gli uomini sembrano piuttosto bruti che esseri animati,
dotati di ragione.” Ecco che occorre un secondo Prometeo che risvegli le anime dal loro sonno:
“Con la dottrina dunque della sapienza ricevuta da Dio, l’uomo saggio vivifica, cioè sveglia,
l’anima sopita dell’uomo di fango, vale a dire ignorante; che allora si può dire vivo, quando da
bruto diviene, o è stato fatto, razionale”205. Prometeo, come uno scultore, fa emergere dalla dura
pietra l’uomo razionale, risvegliando le potenze dell’anima rinchiuse nel corpo.
In quest’azione di “risveglio” attribuita a Prometeo, Bruno si riconosce sin dalla Cabala
del cavallo pegaseo. Gli “asini” della Cabala, che hanno rinunciato a coltivare le facoltà
razionali proprie dell’uomo, “hanno inceppate le cinque dita in un’unghia, perché non potessero
come l’Adamo stender le mani ad apprendere il frutto vietato dall’arbore della scienza, o per cui
venessero ad esser privi de frutti de l’arbore della vita, o come Prometeo (che è metafora di
medesimo proposito) stender le mani a suffurar il fuoco di Giove per accendere il lume della
potenza razionale”206. Per formare veri uomini, occorre dunque accendere il lume innato che
possiedono, far sì che esercitino l’uso dell’intelletto e della mano.
In Bovillo, fonte prossima di Bruno, il sapiente “imita il famoso Prometeo che, come
cantano le favole dei poeti, ammesso un tempo per concessione degli dèi o per acume di mente
e d’ingegno ai talami eterei, dopo aver compiutamente indagato con grande attenzione le celesti
dimore, non trovò in esse niente di più sacro, di più prezioso e di più fecondo che il fuoco.
Rubato di lì questo elemento, che gli dei rifiutavano con tanto vigore agli uomini, lo introdusse
nel mondo e con esso animò l’uomo di fango e d’argilla che prima aveva formato. Così anche il
Sapiente, abbandonando il mondo sensibile per forza di contemplazione, e penetrando nella
reggia del cielo, trae nel mondo terreno il fuoco splendidissimo di Sapienza concepito nel
grembo della mente immortale e per quella pura e fecondissima fiamma l’uomo naturale e
terreno, che è in lui, acquista vigore, si scalda, si anima”207.
Nell’immagine di Prometeo illustrata nella Lampas Bruno si rispecchia, nelle parole
“exsuscitans, excitans a torpore, ad agendum movens”208, si avverte l’eco dell’espressione
“dormitantium animorum excubitor”209, il  “risvegliatore degli animi dormienti”, con cui Bruno
ama definirsi, nella Lettera al Vicecancelliere dell’Accademia di Oxford (1583) e più tardi
                                                 
204 Ivi, p. 451-3.
205 Ivi, p. 455.
206 Bruno, Cabala del cavallo pegaseo, in Opere Italiane, cit., vol. II, pp. 447. Ernst Cassirer segue la
trasformazione dell’immagine di Prometeo nel Rinascimento e i suoi tratti caratteristici: “il motivo
d’Adamo subisce quell’intima trasformazione, che gli permette di trapassare senz’altro in quello di
Prometeo (…). L’uomo è creatura, ma ciò che lo distingue dalle altre creature è che il suo creatore gli
abbia dato il dono della creazione. Solo quando egli esplica questa forza essenziale e originaria raggiunge
il fine al quale è predeterminato, compie il suo essere” (Cassirer, Individuo e cosmo nella filosofia del
Rinascimento, trad. it., Firenze 1974, pp. 152-3). Interessanti, e degne di approfondimento critico, le
osservazioni di Badaloni, che si richiama ad un passo del De compendiosa architectura: “Lo strumento
dell’arte lulliana è l’intelletto agente” e “Il lullismo non è che l’esposizione in senso speculativo
dell’averroismo bruniano” (La filosofia di Giordano Bruno, Firenze 1955, pp. 43 e 49).
207 Charles de Bovelles, Il libro del Sapiente, a cura di Eugenio Garin, Torino 1987, p. 31.
208 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., p. 1096.
209 Vedi Bruno, Opere Mnemotecniche, tomo II, cit., p. 40.
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nell’Acrotismus: “Hic coram omni sensu atque ratione, solertissima inquisitionis clavibus,
claustra veritatis reserantur, caeci illuminantur, mutorum exsolvuntur linguae, claudique pro
spiritualibus, mentisque progressibus impediti solidantur, et eriguntur… ”210.
Nel capitolo della Lampas dedicato a Prometeo Bruno intreccia il racconto mitico con i
sensi filosofici, fisici e morali, concatenando le parti della trattazione secondo l’ordine
strutturale della statua, che serve quindi a dare organicità alla riflessione e a ritenere in memoria
i molteplici argomenti. La ragione ripercorre i passaggi del discorso, le articolazioni interne,
facilmente evocati dal magazzino della memoria perché associati alle vicende mitiche.
Nel Proemio alle sue Genealogie deorum gentilium Boccaccio, di fronte all’ardua
impresa che si accinge ad intraprendere, dichiara di voler raccogliere gli sparsi resti di un
naufragio, ricomponendo le membra delle favole antiche, così come fece Prometeo quando
formò l’uomo dal fango.
Nelle Metamorfosi di Ovidio Prometeo plasma l’uomo dalla creta, come un vasaio, ma
non troviamo l’immissione del fuoco, che nelle fonti medioevali rappresenterà la vivificazione
con il soffio divino e l’infusione di un’anima immortale.
Nella prima traduzione in volgare delle Metamorfosi, ad opera di Giovanni Bonsignori,
stampata a Venezia nel 1497, ma composta tra il 1375 e il 1377, Prometeo forma l’uomo ad
immagine e somiglianza di Dio, e nell’Allegoria Bonsignori commenta: «E qui non volse
Ovidio altro dire se non che volse demonstrare come Dio creò il primo uomo, e dice per le mano
di Prometeo “cioè “dio vero” con la sua infinita sapienza: “pro<m>os” in greco vene a dire
“dio” e “theos” vene a dire “vero”, onde “Dio vero”. Ancora se espone Promoteo per uno
sommo filosofo, a dare ad intendere che l’uomo fu creato dalla summa ed infinita scienza e
bontà de Dio, che tanto è a dire “promoteo” quanto provisione”: “promo” cioè mente, “Theo”
cioè divino, onde tanto è dire quanto che “Provisione de mente divina”, la quale divinità a tutte
le cose diede modo e forma per la quale vivono»211.
Un’etimologia che proviene da Fulgenzio: “Promotheum dictum quasi pronianteu quod
nos latine praevidentiam dei dicimus” (Mythologiarum libri tres, Fabula Promethei)212, ove il
motivo della preveggenza di Prometeo si trasforma in quello della provvidenza divina. Sono qui
le radici dell’immagine di Prometeo come “uomo sapiente”, che prelude al tema rinascimentale.
In una delle cinquantadue incisioni che corredano l’edizione del 1497 dell’Ovidio
Methamorphoseos Vulgare Prometeo accosta al petto di un uomo inerte la torcia accesa con il
fuoco celeste rubato agli dèi.
Già in Tertulliano (Apologeticum, XVII, 2) si presenta il legame tra il Dio della Genesi e
Prometeo. È noto che Boccaccio attingeva anche alle versioni cristianizzate di Ovidio, come
                                                 
210 Bruno, Acrotismus, in Opere Latine, cit., p. 67: “al cospetto d’ogni senso e ragione, con le chiavi di
una solertissima indagine, sono aperti i serrami della verità, i ciechi sono illuminati, le lingue dei muti
sono sciolte, gli zoppi nello spirito, incapaci di provvedere intellettualmente, sono resi saldi e
raddrizzati”. (trad. di Barbara Amato, Acrotismo Cameracense, Roma 2009, p. 51) dove Bruno si
richiama al noto brano della Cena: “Cossì al cospetto d’ogni senso e raggione, co la chiave di solertissima
inquisizione aperti que’ chiostri de la verità che da noi aprir si posseano, nudata la ricoperta e velata
natura: ha donati gli occhi a le talpe, illuminati i ciechi che non possean fissar gli occhi e mirar l’imagin
sua in tanti specchi che da ogni lato gli s’opponeno. Sciolta la lingua a muti, che non sapeano e non
ardivano esplicar gl’intricati sentimenti; risaldati i zoppi che non valean far quel progresso col spirto, che
non può far l’ignobile e dissolubile composto…” (Cena delle Ceneri, in Opp. It. I, cit., p.454). E nella
Proemiale Epistola del De l’infinito: “cossì gli astri mi faccian tale il seme al campo et il campo al seme,
ch’appaia al mondo utile e glorioso frutto del mio lavoro, con risvegliar il spirto et aprir il sentimento a
quei che son privi di lume.” (in Opp. It., II, p. 10)
211 Giovanni Bonsignori, Ovidio Metamorphoseos Vulgare, ed. critica a cura di Erminia Ardissino,
Bologna 2001, p. 105 (Libro I, cap. VIII). Bonsignori attinge alle Allegoriae di Giovanni Del Virgilio.
212 E vedi in Mitografi Vaticani, II, 81: De Prometheo: “Prometheum dictum quasi promanteci, quod nos
Latine providentiam dei dicimus, quasi enim dei providentia et Minerva quasi a celesti sapientia homo
factus est” (Mythographi Vaticani, Corpus Christianorum, Series Latina, XCI c, cura et studio Péter
Kulcsar, Turnholti, Brepols, MCMLXXXVII).
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l’Ovidio moralizzato di Pierre Bersuire. Nelle Narrationes fabularum Ovidianarum di Lattanzio
Placido, altra fonte citata da Boccaccio, è Minerva, la sapienza divina, che introduce l’anima
razionale nell’uomo di fango plasmato da Prometeo.
A differenza di quanto avviene in Boccaccio, i due atti creativi, nella Lampas, sono
entrambi attribuiti a Prometeo: è Prometeo che dal fango forma l’uomo, ed è Prometeo che lo
anima e illumina con la luce divina. L’anima non entra in un corpo già formato, immessa da un
Dio dall’esterno, come alito di vita, fuoco celeste o spirito, ma essa stessa tesse e fila il suo
corpo, come anima dell’universo che agisce in ogni essere e nell’uomo.
Prometeo si situa al punto d’incontro tra anima universale e anima umana. Superando il
dualismo creazionista, il Dio biblico diviene un intimo artefice, che dall’interno plasma la
materia. Prometeo, figura intermedia tra uomini e dèi, trasforma l’uomo naturale in uomo in
senso proprio, la statua di un uomo in un uomo, dotandolo di una seconda natura. Egli è il
promotore del distacco da una condizione ferina, attraverso l’invenzione delle scienze e delle
arti. Il medesimo principio che crea l’uomo, l’artefice naturale, con Prometeo acquista
consapevolezza, diviene principio di azione responsabile e razionale. L’immagine dello scultore
e della statua vale in Bruno come metafora: Prometeo è una potenza divina che dall’interno
trasforma l’uomo, vive ed opera in lui. Prometeo, nell’uomo, si sforza di divenire simile a
Giove, di farsi Giove, quasi “dio in terra”, emulando l’attività creatrice della natura.
I  trenta nomi di Prometeo
Attraverso questa statua si illustrano i trenta nomi di Prometheus opifex: “triginta agendi
rationes, quibus aliquid agentis definitionem et nomen mereri consuevit”213.
La statua è costruita in modo simile alle immagini del De Imaginum, signorum et
idearum compositione, l’ultima opera pubblicata da Bruno, la cui composizione si intreccia a
quella della Lampas, dove Bruno raduna, attorno ad una figura principale, assistenti, azioni,
strumenti. Un antecedente è da riconoscere negli alberi genealogici del Boccaccio.
In Prometeo convivono molteplici aspetti, ed anche i personaggi mitologici a lui legati
divengono volti di un unico attore, trasformandosi da esterne in forze interne all’uomo, che
collaborano nel processo creativo: principio efficiente, scrive Bruno, è non solo l’artefice, colui
che porta a compimento l’opera, ma anche chi “rafforza, sviluppa, consolida e rende stabili le
opere altrui; chi indica cosa fare, chi prepara, consiglia, mette alla prova l’autore dell’opera,
giudica e sceglie”, come pure “chi fabbrica e agisce in qualità di assistente”214. Prometeo è
l’artefice, colui che fa l’opera (opifex), ma è anche colui che insegna, ammaestra: attraverso la
figura dello stesso Prometeo sarà perciò significato il maestro e l’autore. Il padre Giove è il
principio interno, è il dio che abita in ogni uomo, voce sempre presente che lo guida. Assistenti
e consiglieri di Prometeo sono Minerva, Mercurio e Cupido.
“III. Minister, famulus, satelles per opificio illius adsistentes ministros significetur.”
“XIV. Consilians, adhortans, praecipiens per Mercurium notatur et Cupidinem et
Minervam illi dictantes negotium.”215
I caratteri dell’attività creativa di Prometeo sono simboleggiati da Mercurio (l’interprete
del volere divino, il ministro di Giove), da Minerva (sapienza, consiglio), sua compagna d’arte,
e da Cupido. Cupido esorta, Mercurio consiglia, Minerva ammaestra. Cupido è il principio per il
quale l’anima umana, figlia di Dio, tende a Dio, si sforza di trasformarsi a similitudine di Dio, la
                                                 
213 Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., p. 1090.
214 Ivi, p. 1097.
215 Ivi, p. 1090 e 1092
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forza che ama e sceglie216. Ed è infatti Cupido, la volontà, l’amore, che richiama Prometeo, lo
stimola ed incita nel suo operare.
“VIII. Principium impulsivum, incitativum, adductivum, inductivum per Cupidinem
stimulantem notamus.”
Prometeo guarda e contempla la sua opera, la statua appena formata. La bellezza della
specie umana, sta ora di fronte a lui: e tale immagine attrae, seduce, provoca.
“VII. Principium allectivum, provocativum, attractivum per pulchritudinem humanae
speciei illi obiectam significamus.”217
Prometeo è simile a Giove o vuol farsi simile a Giove, correndo tutti rischi che la sua
audacia e temerarietà portano con sé.
“XII. Causa pertentans, periculum faciens, experiens significatur per duos utres, quos Iovi
obiecit, quibus illum deciperet.”218
L’episodio dell’inganno perpetrato ai danni di Giove, ricordato da Bruno anche nel De
Umbris, in cui il  tratto caratteristico è l’astuzia di Prometeo, designa “ciò mette alla prova,
espone al pericolo”.
Il Padre degli dèi, Giove, è detto anch’egli causa efficiente, e principio agente. L’attività
di Prometeo viene infatti in un principio superiore, deriva da questo. La sua arte si radica
nell’arte della natura. Se per certi versi egli si identifica con Giove, per altri se ne distacca,
emancipandosi.
È Giove che patrocina e difende la sua opera, lo guida e lo assiste.
“IV. Patronus negotii et defensor per Iovem patrem illi adstantem notamus.”219
È Giove, sempre presente, che permette, acconsente, condona. Ed è a Giove che
Prometeo rivolge le sue preghiere.
“X. Causa permittens, sinens significatur per Iovem videntem et agentem.”220
Il dissidio tra Prometeo e Giove assume così la forma di un conflitto tutto interiore. Nello
Spaccio della Bestia trionfante Giove è il “dio nell’uomo”, che governa il microcosmo interiore,
il padre di tutti gli dèi, che rappresentano i doni e le potenze divini nell’anima. Il tema della
riforma interiore dello Spaccio si trasforma in quello del rapporto tra umano e divino: Prometeo
è mediatore tra cielo e terra, tra gli dei e gli uomini. Il supplizio a cui viene condannato per aver
rubato il fuoco divino, simboleggiato dall’avvoltoio che senza sosta divora il suo cuore, che
nonostante questo continua a battere, è il tormento proprio della creazione dell’opera. Il
particolare del cuore è in Igino (Fabularum Liber, 144) e Fulgenzio221.
“XVIII. Maturans, accelerans, vel retardans notatur per sedulitatem vulturis cor illius
corrodentis et eiusdem constantiam.”222
                                                 
216 Ivi, nella Terza ed ultima prassi, p. 1472-75.
217 Ivi, p. 1092.
218 Ivi, 1092.
219 Ivi, p. 1090.
220 Ivi, p. 1092
221 Mythographi Vaticani, Corpus Christianorum, Series Latina, XCI c, cura et studio Péter Kulcsar,
Turnholti, Brepols, MCMLXXXVII, I,1: “Dicitur autem aquila cor eius edere…”.
222 Ivi, p. 1094.
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Secondo Boccaccio, i racconti dei poeti invertono l’ordine delle cose: Prometeo fu legato
sulla più alta cima del Caucaso prima e non dopo il furto del fuoco, e per il suo stesso desiderio
di sapere, da Mercurio, interprete del volere degli dei: lassù si ritirò in solitudine, e le sue
meditazioni sono le fatiche del pensiero223. Boccaccio cita Agostino e i Padri, secondo i quali
Prometeo fu dottore di sapienza. L’immagine di Prometeo filosofo si ritrova in Bovillo, in
Ficino, in Pomponazzi224.
In un emblema dell’Alciato, raffigurante il supplizio di Prometeo, l’uccello sacro di Zeus
(l’aquila) gli strazia il petto, dilaniando il suo cuore (figg. 20-21). Il motto recita: Quae supra
nos, nihil ad nos: “Ciò che sta sopra di noi non ci riguarda”. Nei versi dell’epigramma, che
accompagnano l’immagine, all’agire di Prometeo sono attribuiti tratti sia negativi che positivi:
accanto al motivo della sfida al divino, della temeraria violazione dei confini imposti da natura,
e delle pene che ciò porta inevitabilmente con sé (il Titano rimpiange di aver plasmato l’uomo
con la creta, come un vasaio, e di aver acceso la fiaccola con il fuoco celeste rubato agli dèi) è
presente il tema di Prometeo, uomo sapiente, che vive le sofferenze proprie della ricerca, e
bramando conoscere le cose divine osa volgere lo sguardo verso cielo: “Caucasia aeternum
pendens in rupe Prometheus/Diripitur sacri praepetis ungue iecur,/Et nollet fecisse hominem,
figulosque perosus/Accensam rapto damnat ab igne facem./Roduntur varijs prudentum pectora
curis,/Qui coeli affectant scire deumque vices”225. Un tema caro a Bruno, che ama citare il detto
sapienziale di Salomone “chi aumenta sapienza, aumenta dolore”226. Nel sonetto In lode de
l’asino, nella Cabala del cavallo pegaseo, Bruno scrive con ironia: “Che vi val, curiosi, il
studiare, voler saper quel che fa la natura, se gli astri son pur terra, fuoco e mare?”227. Rispetto
alle fonti medioevali al centro qui non è più il Dio creatore, ma l’uomo, che  vuol divenire
divino attraverso la conoscenza.
Il tema della ribellione di Prometeo assume dunque in Bruno un valore positivo. Per la
sua filantropia, per amore degli uomini, dai quale riceve in cambio solo ingratitudine, egli
incorre nell’ira degli dèi.
“XX. Non impediens notatur per hominum ingratitudinem erga Prometheum, in
plasmatoris ipsorum defensionem non accurrentum.”228
Un conflitto che si conclude con il perdono di Giove e la liberazione di Prometeo.
“XI. Indulgens, condonans significatur per Iovem ipsum a vinculis solventem.”229
Il processo creativo di rielaborazione delle fonti alle quali Bruno attinge e s’ispira,
citando autori noti, ma mutando a volte in modo profondo i sensi tradizionali, appare
chiaramente nella statua di Prometeo, ed è visibile soprattutto nell’introduzione di alcune
varianti del tutto originali. Nella Lampas bruniana Prometeo verrà liberato, non da Ercole, come
si narra in gran parte delle versioni tradizionali, bensì da Mercurio, che scaccia con il caduceo
l’uccello che rode e dilania il suo cuore. Mercurio è la mano che lega o scioglie i vincoli tra
Giove e Prometeo, tra dèi e uomini.
                                                 
223 Natale Conti riporta la testimonianza di Samio, per il quale Prometeo non fu incatenato alla rupe del
Caucaso per il furto del fuoco, ma perché amava Pallade (Mythologiae, IV, VI, De Prometheo).
224 Vedi l’Esordio del De Fato: “Prometheus est philosophus”.
225 Andrea Alciato, Il libro degli emblemi, a cura di Mino Gabriele, Milano 2009, p. 172 (Emblema
XXVIII).
226 Bruno, De gli Eroici Furori, in Opere Italiane, vol. II, cit., p. 544.
227 Bruno, Cabala del cavallo pegaseo, in Opere Italiane, vol. II, p. 415.
228 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Latine, cit., p. 76.
229 Ivi, in Opere Magiche, cit., p. 1092.
91
“XXI. Facilem aditum praebens significatur per Mercurium Iovis ministrum, caduceo
corvum abigentem et a vinculis, Iovis praecepto, exolventem.”230
Ma ancor più significativa, nella lettura bruniana del mito, è l’assoluta mancanza di
pentimento di Prometeo:
“XIII. Probans et laudans indicatur per hoc, quod eius facti eum numquam paenituerit.”231
La fonte a cui Bruno qui s’ispira è forse il dialogo di Luciano Prometheus sive
Caucasus232. Nel dialogo di Luciano, Prometeo si rivolge a Mercurio, leva i suoi lamenti e
giustifica attraverso una argomentata autodifesa, da esperto sofista qual è, le ragioni per cui ha
infranto i limiti posti dalla legge degli dèi, a beneficio degli uomini. Messo in croce dagli dèi e
oltraggiato dagli uomini, il Titano subisce un’ingiusta condanna. Con la liberazione di Prometeo
si apre una nuova era di riconciliazione tra uomini e dèi, dopo il distacco da una condizione
ferina grazie al dono del fuoco.
I tormenti del cuore di Prometeo, straziato da un rovello interiore, in lotta con gli dèi e
con se stesso, ricordano i tormenti del cuore del “furioso”: anch’egli vive pene infernali, che
tuttavia gli apriranno le porte del paradiso. Nel commento di Celio Agostino Curione agli
Hieroglyfica di Valeriano233, Mercurio simboleggia la forza del fato, della vicissitudine: con la
sua verga richiama le anime dall’abisso del Tartaro, le libera dai tormenti infernali, può togliere
o dare loro il sonno e l’oblio.
Nella statua a lui dedicata nella Lampas Prometeo vive un dramma interiore, rappresenta
il principio dell’azione razionale fondata sulla libera scelta: un principio intrinseco, che media
tra ciò che attrae dall’esterno e ciò che spinge dall’interno, e viene determinato dall’“appulso”
della volontà e della libera elezione.
“IX. Principium intrinsecum, consentiens supponitur ex appulsu voluntatis et liberae
electionis inter attrahentem et impellentem mediantis”234
La poiesis creativa di Prometeo è situata dunque nel cuore dell’agire morale, assume
valore etico. In questa statua è simboleggiata la potenza creativa dell’uomo, che affonda le sue
radici nella potenza creativa della natura. Nella coscienza del Rinascimento, scrive Paolo Rossi,
“Prometeo diviene il simbolo della capacità di creazione che, unico tra tutte le creature, l’uomo
possiede”235.
Prometeo è legato in modo particolare alla figura di Minerva (che lo istruisce, come
accade in Ficino) e a quella di Vulcano (la forma). Ciò che Prometeo dona è il fuoco, l’impulso,
l’ispirazione. Egli è l’inventore e il maestro di tutte le arti, Vulcano l’esecutore236.
                                                 
230 Ivi, p. 1094.
231 Ivi, p. 1092.
232 Ai dialoghi di Luciano di Samosata Bruno s’ispira anche nello Spaccio.
233 Pierio Valeriano, Hieroglyphica, sive De sacris Aegyptiorum, aliarumque gentium literis Commentarij,
Ioannis Pieri Valeriani Bolzanij… à Caelio Augustino Curione duobus libris aucti…, Lyon 1602 (reprint
New York 1976): “Di Prometheo”;  “Di Mercurio”.
234 Lampas triginta statuarum, in Opere Latine, tomo III, cit., p. 75.
235 Paolo Rossi, I filosofi e le macchine. 1400-1700, Milano 1962, p. 181.
236 Nel Protagora di Platone Prometeo ruba ad Efesto il fuoco, ad Atena l’artificiosa sapienza delle arti,
per farne dono agli uomini. Bruno qui modifica un motivo presente nel Sigillus sigillorum, dove si parla
della triade formata da Pallade,Vulcano e Marte, come dei tre principi che presiedono all’opera:
meditazione sapiente, esecuzione e difesa. Non c’è nella Lampas la favola dell’ascesa di Prometeo nei
cieli, con l’aiuto di Minerva, per rubare il fuoco dalle ruote del carro del Sole, presente in Boccaccio
(Servio e Fulgenzio). Un motivo che si ritrova anche in Cartari: “Prometeo parimente con l’aiuto di costei
(Minerva) andò in cielo et involò il fuoco del carro del Sole, col quale diede poi le arti al mondo, perché
l’ingegno umano è stato quello che ha trovato ciò che tra noi si fa, e trova anchora tuttodì, e fallo con il
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Prometeo “ispira” l’uomo, e lo crea un’altra volta, accendendo il lume dell’intelletto che
c’è in lui, risvegliando anima e sensi, mettendo in moto il processo della creazione filosofica,
poetica, artistica.
Il sigillo di Fidia
Il cuore è anche il simbolo di quel particolare entusiasmo che mette in moto, accompagna
il processo di formazione e porta a compimento l’opera.
In un brano famoso dell’Explicatio triginta sigillorum - la spiegazione del sigillo di Fidia
- dopo aver citato Orazio: “I pittori e i poeti ebbero sempre la giusta capacità (potestas) di
osare”, Giordano Bruno accomuna l’attività del filosofo a quelle del poeta e del pittore:
“Primus praecipuusque pictor est phantastica virtus, praecipuus primusque poeta est in
cogitativae virtutis adpulsu, vel connatus vel inditus noviter quidam enthusiasmus, quo vel
divino vel huic simili quodam afflatu ad convenienter aliquid praesentandum excogitatum
concitantur. Idem ad utrumque proximum est principium; ideoque philosophi sunt
quadammmodo pictores atque poetae, poetae pictores et philosophi, pictores philosophi et
poetae, mutuoque veri poetae, veri pictores et veri philosophi se diligunt et admirantur.”237
L’entusiasmo è ciò che scuote l’ingegno indirizzandolo verso opere non comuni238.
Al filosofare non è estranea l’ispirazione, simile all’ispirazione divina, che spinge poeti e
pittori. Scrive Nowicki: «Osserviamo che per Bruno il concetto di ispirazione non è limitato
all’attività poetica. Contrariamente ad altri pensatori, per i quali il pensiero filosofico deve
muoversi solo sulle rotaie della logica, Bruno sente il bisogno di ispirazione anche per le
meditazioni filosofiche. Uno degli interlocutori del dialogo sugli eroici furori, interpretando un
brano sulle Muse, dice: “Muse che m’inspirate profonda dottrina”….».239
Le tre attività cognitive hanno dunque un’unica fonte. Si tratta di tre facoltà interrelate,
eppure diverse e distinte nel loro modo di operare e nei loro fini. La fantasia è propria del
pittore, la cogitativa è propria del poeta, la ragione del filosofo. Ma l’una non può stare senza
l’altra: “Phantasiam ergo pictorem, cogitativam poetam, rationem philosophum primum
                                                                                                                                                
mezo del fuoco conciosiaché in tutte arti due cose faccino di bisogno: l’una è l’industria e l’invenzione,
l’altra il porre in opera e far quello che l’ingegno ha disegnato. Quella s’intende per Minerva e questo per
Volcano, cioè pel fuoco” (V. Cartari, Le imagini de gli dèi degli antichi, cit., p. 343).
237 “Il primo e principale pittore è la potenza della fantasia ed il primo e principale poeta si trova nello
stimolo creativo della facoltà cogitativa ed è quel tipo di entusiasmo – o innato o acquisito ex novo – per
cui, o per l’ispirazione divina o per qualcosa di simile a questa, pittori e poeti sono spinti a rappresentare
nel modo più conveniente ciò che viene pensato. Un medesimo principio è dunque comune ad entrambi e,
per questo stesso motivo, i filosofi sono in qualche modo pittori e poeti, i poeti, pittori e filosofi ed i
pittori, filosofi e poeti e reciprocamente i veri poeti, i veri pittori e i veri filosofi si apprezzano e si
ammirano.” (Explicatio triginta sigillorum, in Opere Mnemotecniche, tomo II, cit., pp. 120-1). E nel De
Imaginum: “Ho già parlato altrove della mirabile affinità tra veri poeti – che rientrano nella stessa specie
dei musici – veri pittori e veri filosofi: poiché la vera filosofia è musica e poesia e pittura, la vera pittura è
musica e filosofia, la vera poesia ovvero musica è una divina sapienza e pittura” (Ivi, pp. 661).
238 Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., De campo Minerva, seu de noticia: art. XV e art.
XXIV, pp. 1233 e 1239.
239 Andrzej Nowicki, “Erga Musas…Giordano Bruno e la filosofia di ‘Cultus Musarum’ ed ‘Ardens Erga
Musas’”, in Giordano Bruno e il Rinascimento quale prospettiva verso una cultura europea senza
frontiere, Atti del Seminario Internazionale e Interdisciplinare di Bucarest (3-5 dicembre 2000), a cura di
Smaranda Bratu Elian, Bucarest 2002, pp. 176-190.
93
intelligito, qui quidem ita ordinantur et copulantur, ut actus consequentis ab actu praecedentis
non absolvatur.”240
Fidia, l’artista della memoria, riunisce in sé tre figure: è pittore (Zeusi), è scultore (Fidia),
è architetto (Dedalo):
“Est etiam Phidias formator, ut quae pictor velut ex aliis exemplariter educit et ubi velut
super alienis delineamentis elaborans invenitur, ita ibique statuarius Phidias vel quasi
formatione quadam e cera effingat, vel quasi additione pluriumque lapillorum ordinatione
construat, vel quasi subtractione incultum informemque lapidem figurandum sculpat. Phantasia,
quam Zeusim pictorem appellavimus, eandem non iniura Phidiae nomine in proposito
intitulabimus.”241
Questo artefice interiore è Zeusi, il quale “citando” le opere altrui, mette insieme le
tessere di un mosaico, per addizione, creando una nuova immagine unitaria.
È Fidia, che suscita le forme dal seno della materia grezza, per sottrazione, aggiungendo
la tridimensionalità alle figure.
È Dedalo, che costruisce un’architettura interiore. Nella Lampas, Prometeo è chiamato
“Architector, designator et Daedalus”242. Nella Proemiale Epistola al De l’infinito Bruno usa
appellativi simili nel tratteggiare il proprio ritratto: “delineatore del campo della natura, sollecito
circa la pastura de l’alma, vago de la coltura de l’ingegno, e dedalo circa gli abiti de
l’intelletto”243. Quando parla di sé come architetto, Bruno intende l’architetto che edifica
l’edificio del sapere: “Theoria, architectura quaedam ordinans operationes intellectivas, sicut
architector praeest mechanicis operationibus”244, si legge nella statua di Minerva.
Le operazioni che l’architetto bruniano dirige sono le operazioni intellettuali. La
Lampada è una “architectura” di questo tipo, uno spazio ordinato ove vivono e agiscono le
statue scolpite dalla mente di Bruno. Costruire l’edificio del sapere su nuove basi è il fine
dell’ars inventiva per triginta statuas.
Nella spiegazione del sigillo di Fidia Bruno chiarisce che due elementi concorrono in
questa attività di plasmare statue e architetture interiori: la fantasia e l’ordine. La statua è
un’unità organica: il dare unità, forma, nel senso di coordinare le membra in un tutto, in una
proporzione armoniosa, contraddistingue l’opera dello scultore. Bruno riconduce tale unità
all’operare della causa efficiente, ossia all’artefice che agisce in base a un modello, un progetto
che ha nella sua mente (la causa formale). Il pittore ha a che fare con figure, compone immagini
che trae dal grembo della fantasia, il poeta con suoni, ritmi e parole. È l’attività della cogitativa
che Bruno assegna propriamente al poeta,  che dà ordine, ritmo, concatenazione alle immagini
(il ritmo sonoro delle composizioni poetiche, il loro valore numerico).
La ragione, propria del filosofo, segue un procedimento discorsivo, perlustra ed esplora le
statue, approfondisce i sensi racchiusi nelle loro membra, riferisce le parti al tutto, ricostruisce i
nessi.
Bruno dice di utilizzare nella sua attività filosofica due modalità di pittura: la prima
consiste nell’attingere da vari autori per comporre immagini utili a memorizzare contenuti
                                                 
240 “Riterrai dunque, anzitutto, la fantasia come un pittore, la cogitativa un poeta e la ragione un filosofo, i
quali sono così ordinati e congiunti che l’azione di quello che segue non è svincolata dall’atto di quello
che precede” (Explicatio, cit., p. 120-21).
241 “Ma Fidia è anche formatore, precisamente: come il pittore dipinge sulla base di esemplari oppure
perfeziona disegni altrui, così anche qui lo scultore Fidia ora modella la cera formando figure, ora
costruisce con ordine come se mettesse insieme le tessere di un mosaico, ora scolpisce dando forma, quasi
per sottrazione, ad una pietra rozza ed informe. Dunque la fantasia, che avevamo chiamato il pittore
Zeusi, possiamo in questo caso rinominarla, non impropriamente, anche Fidia”. (Explicatio triginta
sigillorum, cit., p. 122-3).
242 Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., De statua Promethei, causa efficiente, art. II, p.
1090.
243 De l’infinito, universo e mondi, in Opere Italiane, vol. II, cit., p. 9.
244 Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., De schala Minervae, seu de habitibus cognitionis,
art. XXVIII, p. 1248.
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filosofici, come si insegna nel De umbris idearum, operando quindi come Zeusi; la seconda, più
creativa e personale, consiste nell’immaginare edifici, o mostri sensibili e fantastici, utili a
richiamare alla memoria i contenuti intelligibili: è questo anche lo scopo delle statue della
Lampas.
“Iam ad memoriae naturalis relevamen et ad cuiusdam artificiosae institutionem,
duplicem agnoscimus picturam: alteram, qua super alienis descriptionibus retinendorum
imagines vel notas efformamus, cuius exemplificatio esse potest ex iis, quae in arte Umbris
idearum adnexa docuimus; alteram, qua nos ipsi pro negotii exigentia talia edificia, ypostases,
monstraque confingimus sensibilia et phantasiabilia, qualia rerum non sensibilium memorandas
valeant referre et presentare species”245.
Immaginare e pensare sono due attività strettamente congiunte: “sicut enim nihil
intelligimus sine phantasmate, ita non est quod sine phantasmate recordemur”. Occorre perciò
preparare, comporre statue: “Quae igitur apprime memorata volumus solerti conditione
phantasia statuamus”.
Nell’opera dello scultore è l’impulso creativo originale, l’appropriazione delle immagini
tradizionali in una sintesi nuova.
“Huius suffragio in Centum statuarum volumine”, andato perduto, o rimasto inedito,
“conditiones virtutem atque vitiorum universas ita quandoque descripsimus”246 dice Bruno: il
fine è quello di rendere la trattazione della materia più piacevole, giocosa.
Nella Lampas Bruno pittore attinge a molteplici fonti iconografiche e letterarie,
intrecciandole alla lettura del libro della Genesi, e plasma le sue statue ispirandosi ad esemplari,
mettendo insieme tessere di diversa provenienza, attinte ad un vasto repertorio mitologico, che
in tal modo reinterpreta e rifonde in una nuova unità di senso: così che divengono le membra di
un’unica statua, gli attributi, i predicabili da attribuire ad un unico soggetto. Allo stesso modo
Bruno filosofo dialoga e si confronta con l’intera tradizione filosofica, ricompone i frammenti
sparsi degli antichi filosofi, li accozza, li rinsalda, ricollegandoli creativamente in una nuova
trama concettuale.
                                                 
245 Explicatio triginta sigillorum, p. 120-22.
246 Ivi, p. 124.
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Figura 19: Pierio Valeriano, “Di Prometheo”, in Hieroglyphica, sive De sacris
Aegyptiorum, aliarumque gentium literis Commentarij, Ioannis Pieri Valeriani
Bolzanij… à Caelio Augustino Curione duobus libris aucti…, Lyon 1602 (reprint New
York 1976).
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Figura 20: Andrea Alciato, Il libro degli emblemi, a cura di Mino Gabriele,
Milano 2009, p. 172 (EMBLEMA XXVIIIa, 1531).
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Figura 21: Andrea Alciato, Il libro degli emblemi, a cura di Mino Gabriele,
Milano 2009, p. 172 (EMBLEMA XXVIIIb, 1534).
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Il cuore di Prometeo
Il cuore di Prometeo nella Lampas simboleggia il principio agente, la cui azione è
presente dall’inizio alla fine nel processo di creazione dell’opera vivente. È il principio di quelle
operazioni dell’anima che si potrebbero dire coessenziali in senso lulliano, poiché si tratta di
un’operatività inseparabile dall’essenza.
È a partire dal cuore che l’anima fonda l’unità del composto, e si può dire “essenza” e
“sostanza” perché costruisce essa stessa il suo corpo, espandendosi dal centro del seme: “Anima
vero potius quoddam centrum est, unde – veluti a corde – explicantur ab ea organa suarum
operationum e potentiarum, et sicut radix est principium stipitis, ramorum, frondium et
fructuum, ita haec est subiectum potentiarum, operationum et effectuum et circumstantiarum
quae sunt veluti frondes, in quibus quod est indivuduum et quod centrum est substantia”247. È
ripresa qui l’immagine dell’albero: il principio dell’azione dell’intimo artefice che, dal centro
del cuore, tesse e fila ogni forma di vita si situa nel punto di congiunzione tra anima universale e
anima individuale. Nell’esempio che segue la trattazione del concetto di unità (statua di Apollo)
si prende in considerazione sotto tale riguardo l’anima: “quomodo unum colligatione corpus ex
pluribus membris efformet, et mirabiliter carnes ossibus firmet, nervis colliget, arteriis coordinet
etc.”248. L’anima forma un unico organismo intessendo la rete della vita, a partire dal cuore o dal
cervello, il centro ove risiede e dal quale esercita il governo di tutte le sue potenze e facoltà,
collegando le membra, saldando la carne alle ossa, raccogliendo assieme i nervi, coordinando le
arterie. Questo passo richiama quello dello Spaccio de la Bestia Trionfante, ove si parla di “un
principio efficiente et informativo da dentro; dal quale, per il quale e circa il quale si fa la
composizione…Esso intorce il subbio, ordisce la tela, intesse le fila, modera le tempre, pone gli
ordini, digerisce e distribuisce gli spiriti, infibra le carni stende le cartilagini, salda l’ossa,
ramifica gli nervi, incava le arterie, infeconda le vene, fomenta il core, inspira gli polmoni,
soccorre a tutto di dentro con il vital calore et umido radicale: onde tale ipostasi consista; e tal
volto, figura e faccia appaia di fuori. Cossì si forma la stanza in tutte le cose dette animate, dal
centro del core, o cosa proporzionale a quello: esplicando e figurando le membra; e quelle
esplicate e figurate conservando. Cossì necessitato dal principio della dissoluzione,
abandonando la sua architettura caggiona la ruina de l’edificio dissolvendo li contrarii elementi,
rompendo la lega, togliendo la ipostatica composizione…”.249
L’inizio dell’attività creatrice della Natura, e di Prometeo, è dunque il “cuore”: da qui
l’anima, dopo aver ordito la rete della vita, come un intimo architetto, su questa intesse, dà
forma e figura plasmando la sua materia, pervade tutte le membra dell’organismo, innervandolo.
In modo simile Bruno plasma le sue statue, che si possono considerare anch’esse “ipostatiche
composizioni”. Questa Lampada è chiamata delle trenta statue perché “omnia commode
statuificabilia sunt”: tutto è con facilità statuificabile, anche i concetti più astratti, “utpote eorum
omnium rationes in quibusdam hypostasibus, membris et circumpositis picturis ordinate possunt
                                                 
247 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., pp. 1438-40: “Ma l’anima stessa è una
sorta di centro, dal quale, quasi espandendosi dal cuore, fa esplicare gli organi delle proprie operazioni e
potenze, e come la radice è principio del tronco, dei rami, delle fronde e dei frutti, così questa è il sostrato
delle potenze, delle operazioni e degli effetti, come pure dei tratti peculiari (subiectum potentiarum,
operationum et effectuum et circumstantiarum) che si accompagnano ad essa e che sono per così dire le
fronde, nelle quali ciò che è fondamento e centro indivisibile è la sostanza.”
248 Ivi, p. 1076.
249 Spaccio de la Bestia Trionfante, in Opere Italiane, vol. II, cit., pp. 181-2. Sull’importanza
dell’humidum radicale nell’alchimia, vedi Michela, Pereira, “Vegetare seu trasmutare. The Vegetable
soul and pseudo-lullian alchemy”, in Arbor scientiae. Der Baum des Wissens von Ramon Lull, Turnhout,
2002.
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explicari.”250. Le statue nella Lampas sono così dette “ipostasi”, la loro intima struttura è
geometrica o semi geometrica.
L’elemento dell’ordine appare ancor più chiaro in quel che segue nel passo citato della
Lampas, ove si dice che alcuni principi delle cose, alcuni subiecta non hanno bisogno di statua
perché già possiedono un ordine intrinseco e sono perciò facilmente memorizzabili (come è il
caso della statua di Minerva, per la quale viene utilizzata l’immagine della scala della
conoscenza): vengono perciò denominati Atri, o Campi. Atrium è una figura geometrica, uno
spazio costruito ad arte, suddiviso in casellari, ed il campus è un luogo della memoria più
grande, composto da varie stanze. Nella costruzione dei luoghi sono richiesti l’ordine e la
simmetria tra le parti. Occorre preparare la tela su cui dipingere, la pagina su cui scrivere:
“Iccirco sicut in ordine rerum contituendarum – sive principium illae habeant sive non – prius
spacium quoddam atque receptaculum esse oportet, hinc in quo recipiantur, capiantur,
subindeque quidam uniuscuiusque terminus, limes atque finis, quo alia ab aliis secernantur
divisisque regionibus consistant, moxe etiam figurarum differentia – qua vultus varietate natura
triumphet atque gaudeat efficiens omnia quasi a centro materiae figuras explicans, tum quasi in
superficie illius figurata colorans”251. Occorre dare limiti e confini all’operare della fantasia.
L’artista della memoria emula il modus operandi della natura, plasmando secondo un
ordine la materia fantastica, estremamente duttile, che come la cera si può foggiare in mille
forme.
È in tal modo visualizzato il processo genetico del dare forma, del figurare, in analogia ai
processi naturali. È dal centro della sua materia, traendo le molteplici figure dal grembo della
fantasia, che l’arte opera, così come la natura dedalea, l’artefice interno ad ogni essere, plasma
le forme viventi dal centro del seme. Nel De umbris Bruno scrive che la natura artefice è fonte e
sostanza di tutte le arti: “Ex quibus manifestatur non temere nos dedalam naturam artium
omnium fontem atque substantiam velle noncupari”252. La natura “dedalea” così come Daedalus
è chiamato Prometeo. L’arte della memoria dimora sotto l’ombra delle idee: “scuote la natura
assopita” “o la dirige e la guida quando devia ed eccede, o la rafforza e la sostiene quando è
stanca e mutila, o la corregge quando erra, o allorché segue la natura perfetta e ne emula la
provvida operosità”253. Quest’arte non proviene da una potenza particolare, come da un ramo,
ma abita nel tronco stesso dell’albero della vita, nell’essenza stessa del tutto. Nel De umbris
Bruno presenta la sua arte come una “discursiva architectura et habitus quidam ratiocinantis
animae, ab eo quod est mundi vitae principio ad omnium atque singulorum se exporrigens vitae
principium”254: un’architettura discorsiva delle cose e, per così dire, un abito dell’anima
raziocinante, che si estende da quello che è il principio della vita del mondo al principio della
vita di tutte le singole cose. Attraverso le cose naturali agisce la stessa natura. La natura plasma
i corpi, e dota gli animi di strumenti adatti. Bruno parla di una facoltà della natura connata alla
ragione insieme ai semi dei primi principi, radicata nella ragione e nella capacità di ragionare,
una potenza per cui possiamo essere illuminati dall’intelletto agente come dal sole irraggiante,
ed è questa potenza, che vive e opera in noi, la fonte naturale dell’arte. Un principio intimo “che
                                                 
250 Lampas triginta statuarum, cit., pp. 1392-3: “in quanto è possibile esplicare secondo ordine tutti i loro
modi di essere in certe configurazioni ipostatiche, membra e raffigurazioni pittoriche poste tutto intorno.”
251 Bruno, De imaginum compositione, in Opere Mnemotecniche, II, cit., pp. 550-1: “Di conseguenza,
come nel ricostruire l’ordine delle cose – abbiano o meno esse un principio – è necessaria prima di tutto
l’esistenza di uno spazio e ricettacolo che qui le raccolga, le comprenda; e successivamente di un termine,
limite e confine attribuito ad ogni singola cosa, perché le diverse realtà siano distinte le une dalle altre e
trovino consistenza in regioni diverse; infine anche di una differenza di figure con cui la natura trionfi
nella varietà del suo volto e gioisca nel produrre ogni cosa quasi esplicando figure dal centro della
materia e quasi colorando poi le figure disegnate sulla superficie di quella.
252 Bruno, De umbris idearum, in Opere Mnemotecniche, I, cit., p. 126.
253 Ivi, p. 122.
254 Ivi, p. 124-5.
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ci chiama, ci esorta a gran voce e ci illumina nell’intimo”: “Id sane praestabis cum vociferanti
clamantique principio intimiusque illustranti animum intenderis”255.
Questa facoltà si esprime nell’opera dell’ingegno, ma proviene dalla natura: “Se vuoi
considerare la cosa fin dalla sua scaturigine e trapiantare quest’albero svellendolo fin dalle sue
radici, inchinati dunque al culto e all’agnizione della natura”. C’è continuità, pur nelle
differenze, tra arte della natura e arte dell’uomo. È un tratto distintivo dell’agire di Prometeo,
che usa scientemente lo strumento naturale, e insegna agli uomini a maneggiare il fuoco,
esercitare l’ingegno, che muove la mano.
L’ingegno e la mano fanno l’uomo “dio de la terra”: “E soggionse che gli dèi aveano
donato a l’uomo l’intelletto e le mani, e l’aveano fatto simile a loro donandogli facultà sopra gli
altri animali; la qual consiste non solo in poter operar secondo la natura et ordinario, ma et oltre
fuor le leggi di quella: acciò (formando o possendo formar altre nature, altri corsi, altri ordini
con l’ingegno, con quella libertade senza la quale non arrebe detta similitudine) venesse ad
serbarsi dio de la terra. Quella certo quando verrà ad essere ociosa, sarà frustratoria e vana,
come indarno è l’occhio che non vede, e mano che non apprende. E per questo ha determinato la
providenza che vegna occupato ne l’azzione per le mani, e contemplazione per l’intelletto; de
maniera che non contemple senza azzione, e non opre senza contemplazione”256.
                                                 
255 Ivi, p. 129.
256 Spaccio della Bestia Trionfante, in Opere Italiane, II, cit., pp. 323-4.
101
L’unità della statua
La statua di Apollo257 riveste un’importanza particolare, possiede un carattere unico tra
tutte le altre statue, così come il sole è unico tra gli astri: le statue sono infatti delle unità
concettuali, illuminate una dopo l’altra da una fonte centrale di luce, la luce della Lampada, che
ne rende visibili i contorni e le figure.
L’immagine di Apollo adombra il concetto bruniano di “unità”: unità dell’universo e
unità di ciascun ente. Ogni parte della statua riveste un particolare significato filosofico: il carro
guidato da Apollo, ad esempio, indica l’unità intesa come ciò che contiene tutte le cose, ossia
l’Universo: “tutte le membra del mondo, cospirando in un ordine unico, costituiscono un unico
universo”. Il mozzo della ruota significa “l’uno in quanto termine”, centro di tutti gli esseri, che
come innumerevoli linee si originano da esso. L’immagine della ruota è figura dell’effondersi
continuo dei raggi della luce divina, nell’universo e in ciascun ente.
In modo analogo, il Sole sensibile dona luce e calore ai pianeti che lo circondano.
L’universo è un unico immenso organismo, esplicazione dell’unico centro, “in cui son tutte
forme, figure e membri: ma indistinti e come agglomerati, non altrimente che nel seme, nel
quale non è distinto il braccio da la mano, il busto dal capo, il nervo da l’osso: la qual
distinzione e sglomeramento, non viene a produr altra e nuova sustanza; ma viene a ponere in
atto e compimento certe quaitadi, differenze, accidenti et ordini circa quella sustanza.”258 Apollo
deriva dalla Mente e dal Caos: anche il Caos si può dire “uno”, tuttavia si tratta dell’“unità nella
massa confusa”, l’ombra della Notte, dalla quale Apollo/Sole fugge. Nell’unità in un certo
modo presente nel volto del Caos tutte le forme e i colori sono ancora indistinti.  Questa unità
indistinta e confusa si esplica nell’unità distinta e interrelata dell’universo. Apollo dirige il coro
delle Muse e suona la cetra, “che, secondo Orfeo, vibra mossa dal plettro dello Spirito
universale”: quest’immagine significa l’unità intesa come armonia di diversi suoni. L’universo è
armonia, sinfonia di più voci. È un’unità di corpi disomogenei, simboleggiata dal canestro
contenente i semi di tutte le cose, che Apollo porta sulla testa.  La continuità dell’universo è una
continuità di discreti. Tutte le cose sono uno, poiché una è la sostanza presente in tutte le cose”:
per questo tutte le parti del carro guidato da Apollo sono fatte di una stessa materia, l’oro. Tutte
le cose nell’universo hanno un unico principio, dal quale provengono e nel quale si dissolvono.
Un’unica radice: l’unità di materia e forma. L’universo è il vivo specchio e la statua, il
simulacro dell’infinita deità, e a lui convengono tutti gli attributi divini: è uno, infinito,
immobile, eterno, impartibile. L’unità di ogni ente è il risultato dell’attività formatrice
dell’anima universale, dell’arte vivente della natura. Questa unità “riposa in una coordinazione,
nell’unione di parti cospiranti”, per cui  “per opera dell’anima tutte le membra, gli umori e le
parti cospirino nella costituzione di un composto unico e di un unico essere animato”.
La struttura della statua di Apollo ci mostra sensibilmente questo modo di intendere
l’unità: riveste una particolare importanza perché questa unità è quella di ciascuna statua e della
Lampada. Ogni statua è infatti, a sua volta, una piccola lucerna, la sua struttura d’ordine interna
riproduce quella dell’intera Lampada. Una struttura percorribile attraverso la “perlustrazione”
delle articoli/membra, scanditi dagli episodi del racconto mitologico, e che si ripete per ognuna.
L’ultimo articolo racchiude in sé i molteplici sensi spiegati in tutti gli altri, riassume l’intero
discorso.
Bruno ci offre solo un’immagine verbale e scompone analiticamente la statua nelle sue
membra, i trenta articoli. Sta ad ognuno, al lettore, ricomporre le membra in un tutto,
relazionarle tra loro, così come detta il proprio ingegno. Ciascun articolo  è in relazione con tutti
gli altri, e ciascuna statua può essere messa in relazione con tutte le altre statue. La Lampada
sembra dunque assumere non l’aspetto di un meccanismo combinatorio, bensì quello di un
                                                 
257 Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., pp.1066-1079.
258 De la causa, principio et uno, in Opere Italiane, cit., I, p. 732.
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organismo vivente. Bruno non parla di una combinatoria di tipo lulliano, come fa invece nel De
Umbris idearum, ma della possibilità di mettere in relazione i vari elementi del sistema, le statue
e le loro membra, per “pensare attraverso immagini”: concatenare i concetti associati alle figure
per produrre sillogismi e argomentazioni.
Nel Cantus Circaeus Bruno annovera le statue tra i vari tipi di luoghi mnemonici, o
subiecta259 . Le statue della Lampas sono dei luoghi mnemonici del tutto peculiari, perché tra
architettura intima e figura esteriore il rapporto è strettissimo: l’immagine è la veste sensibile
del contenuto intelligibile, l’opera di ordinare in una struttura e quella di plasmare con la
fantasia, nascono e procedono contemporanemente.
Una fantasia regolata dalla ragione: “Alibi dictum est pictor quidam, imaginum scilicet
infinitarum efformator, est phantastica potentia ex visis et auditis multipliciter combinando
architectans. Phantasia vero, quae rationis moderamine regulatur, facile cognosci potest:
expressione quippe in sensus superficie perpetuo demonstrat ordinem et aptiorem membrorum
cum membris connexionem.”260 Il brano, tratto dal De Imaginum, si conclude con un richiamo ai
Trenta sigilli.
La conoscenza, ad imitazione della natura, procede da una pluralità confusa ad un’unità
distinta, una totalità unitaria e interrelata, armoniosamente formata. La statua è l’immagine di
questa unità: “Sicut manus brachio iuncta pesque cruri et oculos fronti, cum sunt composita,
maiorem subeunt cognoscibilitatem quam posita seorsum, ita, cum de partibus et universi
speciebus nil seorsum positum et exemptum ab ordine – qui simplicissimus, perfectissimus et
citra numerum est in prima mente -, si alias aliis connectendo et pro ratione uniendo
concipimus, quid est quod non possimus intelligere, memorari et agere?”261
La statua offre all’intelletto una visione d’insieme e alla ragione una visione analitica, per
cui è possibile scomporre e ricomporre l’oggetto esaminato. Nelle sue opere Bruno insegna
come vivificare i sigilli con “immagini aggiunte” costruite ad arte, allo scopo di ordinare i
contenuti di un’intera scienza. Nella Figuratio Aristotelici physici auditus (1586) egli associa a
quindici concetti fondamentali della fisica aristotelica altrettanti personaggi mitologici, alcuni
dei quali ritornano, con mutato significato, nella Lampas. Dispone poi la materia oggetto di
studio entro un’architettura geometrica antropomorfa, che contiene dieci loci geometrici, in
corrispondenza alle membra del corpo umano, al fine di utilizzarla nell’esposizione262.
I tre sigilli presenti negli Articuli adversus mathematicos (1588), denominati Figura
Mentis, Figura Intellectus e Figura Amoris263, permettono una visione unitaria e interrelata,
                                                 
259 Bruno, Cantus Circaeus, in Opere mnemotecniche, I, cit., p. 674.
260 Bruno, De imaginum compositione, in Opere Mnemotecniche, II, cit., pp. 660-3: “Altrove si è detto
ancora come la potenza fantastica, che architetta le proprie costruzioni combinando in forme molteplici
quanto è stato appreso da vista e udito, sia un pittore artefice di immagini certamente infinite. È facile
invece riconoscere quella fantasia che è regolata dal freno della ragione: costantentemente infatti
attraverso le forme con cui si esprime sulla superficie del senso rivela ordine e connessione perfettissima
di membra e membra.”
261 Bruno, De Umbris idearum, in Opere Mnemotecniche, I, cit., pp. 100-1: “La mano congiunta al
braccio, il piede alla caviglia e l’occhio alla fronte, una volta posti insieme, hanno la capacità di essere
conosciuti in modo più chiaro di quado sono posti separatamente l’uno dall’altro; allo stesso modo,
poiché nessuna delle parti e configurazioni dell’universo è posta separatamente e fuori dall’ordine – che
nella prima mente è semplicissimo, perfettissimo e indipendente dal numero – se costituiremo i nostri
concetti congiungendo l’una con l’altra le diverse parti e unendole secondo ragione, cos’è che non
potremo intendere, ricordare e fare?”
262 Bruno, Figuratio aristotelici Physici auditus, in Opp. Lat., I, 4, cit., art. 1, p. 17.: “Eadem certe ratione,
qua octo Physicorum libros figurare docemus, quoscumque alios facillime figurabis. Unde non tantum
praesenti negocio propriam, quantum appropriatam dicere possis artem, quam ad unum de triginta sigillis
facile referre poteris, dum ex iis sive pictorem seligas seu sculptorem; quantumvis et ipsa facultate
quadam peculiari non careat.”
263 Bruno, Articuli adversus mathematicos, in Opp. Lat., I, 2, cit., pp. 20-21. Frances A. Yates mise in
relazione la Lampas con le tre figure archetipe (Giordano Bruno e la tradizione ermetica, trad.it., Roma-
103
ossia organica, in modo simile alle statue, ma in più anche simultanea, e potrebbero
rappresentare l’architettura ove collocare e connettere le statue. Questi atria sono utilizzati nel
De minimo per ordinare ed illustrare i contenuti della scienza geometrica.
Utile alla dispositio risulta anche il sigillo denominato “De fonte et speculo”264 (si tratta
del XXII sigillo nel Sigillus sigillorum). Per mezzo di questo sigillo si può avere davanti agli
occhi l’indice di un’intera disciplina nelle sue parti, come se la vedessimo riflessa in uno
specchio, o in una fonte, attraverso una serie di immagini: “Unicam in unico scientiam subiecto
contemplabar. Eius enim quot fuerant praecipuae partes, totidem praecipuae ordinabantur
formae, quotque secundariae partium portiones, totidem primariis secundariae formae
adnectebantur. Ad instar igitur artis, quae Cabalisticus auditus intitulatur, non subiectorum,
praedicatum utriusque generis et quaestionum modo, sed et actionum et passionum, organorum,
comitum, principum et servorum certum mihi numerum comparabam. Haecque erant per quae
successive scientiarum et aliarum facultatum particularia subiecta, tanquam per eadem
afficienda, deducebam.”
Le statue sono affini ai cosiddetti subiecta semimathematicalia, che Bruno introduce nel
Cantus Circaeus, e la loro anima è di carattere numerico. Dopo aver diviso i subiecta in
substantiva e adiectiva (i primi hanno a che fare con la sostanza, i secondi con gli attributi della
sostanza, i primi sono luoghi mnemonici, i secondi le immagini che li vivificano), Bruno parla
dei soggetti matematici, ossia le figure geometriche e la serie dei numeri: nelle figure
geometriche possiamo rinvenire un principio d’ordine procedendo ad es. dal triangolo al
quadrato, al pentagono ecc.; nei numeri la progressione è dalla monade alla diade, alla triade e
così via. Ma tale criterio d’ordine non può essere utile alla memoria se non quando viene
associato a immagini, che visualizzano e rappresentano il numero. Questo procedimento
consente di congiungere le cose da ricordare al loro ordine e di fissare in memoria insieme al
loro ricordo anche “numerum, situm et regionem”, ove andare a ripescarle nell’archivio
interiore.265
Le statue fungono da subiecta, ossia luoghi in senso mnemotecnico: sono i nodi di una
mappa interiore, ma si possono considerare anche “soggetti” nel senso di “oggetti” dell’indagine
conoscitiva. In questo senso sono oggettivazioni del pensiero, proiezioni di entità mentali,
interiori.
Nella statua di Teti (De Thetis, seu de subiecto) Bruno parla dei molteplici significati di
“subiectum”, tra cui quello di sostrato materiale, secondo i significati tradizionali: “XXX. Thetis
de mari, in mari, circa mare, ex mari significat multiplicem subiecti rationem: subiectum
                                                                                                                                                
Bari, 1985, pp. 340-352). Come scriveva nel suo libro sull’Arte della Memoria, Yates pensava le trenta
statue ruotanti su dischi lulliani: “Un sistema ruotante che impiega trenta figure mitologiche è dato nelle
Ombre (la serie da Licaone a Glauco), ed è probabilmente il germe da cui si sviluppò il più ambizioso
sistema delle Statue. (trad. it., Torino 1972, p. 271). Vedi ora M. Mertens, Memory and Geometry in
Bruno: some analogies, in “Foundations of Science”, 1-20, february 2013 (www.link.springer.com).
264 Si tratta del XXII sigillo nel Sigillus sigillorum, pp. 68-71. Vedi Explicatio,  pp. 142-3, De imaginum,
pp. 840-1 (l’organizzazione circolare), ove si rinvia all’Hortus seu vexillum Solis del De Minimo, presente
anche negli Articuli adversus mathematicos). “In un unico sostrato (subiectum) contemplavo un’unica
disciplina: quante infatti erano le parti principali di quella, altrettante erano le forme principali disposte in
ordine; tante le suddivisioni delle parti, altrettante le forme secondarie annesse alle principali. Ad
esempio, nel caso di quell’arte che s’intitola Auditus Cabalisticus, non mi preparavo solo un certo numero
di immagini per i soggetti, entrambi i tipi di predicati e le domande, ma anche per delle azioni, delle
reazioni, degli strumenti, amici, principi e servi. Queste venivano ad essere quelle con cui, in seguito,
andavo ad analizzare i sostrati (subiecta) propri e specifici di discipline e delle loro ulteriori partizioni,
sebbene dovessi operare e figurare sempre per mezzo delle medesime cose.” Qui è presente il rinvio allo
pseudo-lulliano De auditu Kabbalistico, a cui Bruno s’ispira, citato anche nella dedica che precede il De
specierum scrutinio (Praga 1588), assieme all’Arbor scientiae, dove Bruno parla di una “Lampada
cabalistica” pronta per la stampa che i curatori degli Opera Latine identificarono con la Lampas triginta
statuarum (Opp. Lat., cit., LXII-LXIII).
265 Bruno, Cantus Circeaus, in Opere Mnemotecniche, I, cit., pp. 682 sgg.
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videlicet in quo, sicut nix est subiectum albedinis; ex quo, sicut lignum et lapis et cementum
sunt subiectum domus; de quo, sicut lapis est subiectum statuae per decisionem partium et
delationem quandam; e quo, sicut cera et colliquabilia sunt subiectum diversarum specierum, ut
equi, hominis pedis, arboris, candelae etc; circa quod, sicut natura est subiectum philosophiae
naturalis, Deus est subiectum theologiae.”
E qui distingue tra “soggetto” e “oggetto”, nel senso di “oggetto della conoscenza”:
“Quae dicuntur subiectum intentionis, circa quae versatur contemplatio seu speculatio, eadem
dicuntur obiecta: differt enim subiectum ab obiecto, quia hoc tantum subicii respectu
potentiarum cognoscitivarum, id verum omnium quorum aliquid est accipere, unde obiecta
dicuntur tantum respectu externi sensus, interni, rationis et intellectus, quibus respondet
subiectum circa quod.”266
Nella Summa terminorum metaphysicorum (vedi VIII. Materia), procedendo per
divisioni, Bruno distingue tra materia prima e assoluta e materia contratta, divisa a sua volta in
subiectum delle forme sostanziali, o materia prima, che riceve la forma (per es. di seme, di
embrione, di uomo), e subiectum delle forme accidentali, duplice anch’esso: come materia che
riceve la forma propria, e materia che riguarda la forma avventizia (per es. come il legno è il
subiectum della statua di Mercurio). Richiamandosi esplicitamente alla parafrasi I di Temistio
alla Fisica egli considera la materia ex qua (come dalla pietra si fa la casa), in qua (come nel
marmo si produce la statua di Mercurio), circa quam (ossia il subiectum dell’arte rispetto alle
operazioni dei relativi artefici, come il legno per il falegname), de qua (respectu
considerantium). Subiectum può essere inoltre un soggetto di predicazione (es.: uomo, uomo è
un animale), oppure un “soggetto” di conoscenza, nel senso di “oggetto”. Qui emerge la
differenza tra subiectum e obiectum: “Quinto subiectum apprehensionis, ad quod videlicet
refertur potentia cognoscitiva vel appetitiva, et hoc proprie dicitur obiectum, sicut color respectu
visus, dulce respectu gustus, scientia respectu intellectus, bonum respectu voluntatis, e similia,
ubi nota differentiam inter subiectum e obiectum”267.
Sembrerebbe perciò che il termine subiectum, nell’uso che ne fa Bruno riguardo alle
statue/subiecta, oltre al suo significato tecnico, di locus mnemonico, possa intendersi anche
come soggetto di indagine, che si offre ai sensi, alla ragione e all’intelletto.
Un passo dell’Acrotismus Camoeracensis può aiutarci a chiarire meglio in che consiste la
statuificazione e i sui scopi, passo nel quale si parla dell’oggetto di una scienza e si chiariscono i
significati di “soggetto” e “oggetto”. L’oggetto di una certa disciplina deve poter essere
conosciuto, ricercato e verificato in ciascuna delle sue partizioni e “in tota speculatione”, nel
tutto. Si intende un duplice modo di essere “subiectum”: “duplicem in quacunque arte
subiectionem comprehendimus. Est etenim quod materiam adaequat illam, utpote quod
subiicitur operationi, ultra et extra quod artificis non extenditur, sicut est lapis vel lignum, vel
aes, vel iis omnibus commune, in arte statuaria, quod tum omnibus, tum singulis subiicitur
operationibus.” È “soggetto” ciò che è sottoposto allle operazioni dell’artefice, come la pietra o
il legno o il bronzo, o la materia prima, nell’arte di fare statue, ma è “soggetto”, nel senso di
“oggetto” anche ciò che è il risultato dell’operazione dell’arte, che si pone di fronte come il fine
della stessa (obiective) come avviene per la statua, che è il fine e l’oggetto, nell’arte scultorea,
dell’intera opera e di tutti i singoli atti, le singole fasi del processo: “Est etiam quod finaliter
adaequat artem, utpote quod operationi tanquam finis eiusdem obiicitur, ultra et extra quod illa
non intendit, sicut est in arte statuaria statua, quam totum opus, et singuli operis actus
intendunt.”268
                                                 
266 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, pp. 1142-3.
267 Bruno, Summa terminorum metaphysicorum, in Opp. Lat., I, 4, cit., pp. 21-22 .
268 Bruno, Acrotismus, in Opp. Lat., I, 1, cit., p. 89.
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L’architetto della fantasia
Le statue della Lampas non sono collocate in un edificio, un teatro o un museo, come
quelli usati nell’arte della memoria classica e rinascimentale269, ma prendono forma e vita in uno
spazio interiore, mentale. Da qui prende l’avvio il processo poietico e conoscitivo, per svolgersi
verso l’esterno, obiettivando i suoi prodotti, visualizzando in figure i percorsi del pensiero. In
questo spazio Bruno costruisce le sue architetture discorsive ove collocare le immagini,
architetture che vengono percorse dall’occhio interiore. L’ordine delle statue può essere variato:
“Mitto quod videbitur de perlustratione statuarum per solia, quae commutatione et
vicissitudinem quandam suscipere videbuntur”270. Non si tratta quindi di un ordine statico:
nell’archivio della memoria le statue divengono i nodi concettuali di una mappa, le unità
concettuali che si possono unire, distinguere, concatenare e relazionare in molteplici modi.
L’arte della memoria diviene un’arte del pensare per immagini, una methodus. Per apprendere
quest’arte del pensare occorre infatti che ognuno “sia certo di possedere in modo perfetto il
dono che ha ricevuto e, spinto da questa fede, dissodi la propria terra irrigando il campo
dell’ingegno con una meditazione feconda, faccia germogliare i semi sparsi, ne curi la crescita e
attenda a tempo debito i frutti”271.
Nel microcosmo interiore della mente Bruno si libera dai luoghi fisici e dai motori
esterni, così come ha fatto nel macrocosmo. La struttura d’ordine geometrica, che visualizza il
percorso del pensiero, e la progressione e formazione delle immagini scaturiscono da un'unica
fonte e procedono di pari passo: da un’unica immagine, che contiene tutte le immagini, un unico
spazio umbratile, indeterminato, infinito - la Notte disseminata di stelle -, un caos fecondato da
un principio spirituale superiore, in analogia all’opera della Creazione.
La machina della Lampas non è un’architettura statica, fissa, immobile, ma è costruita è
messa in movimento da un intimo artefice. È lui il formatore, il centro nascosto, invisibile, la
fonte dalla quale emergono le immagini, e si generano le une dalle altre, moltiplicandosi,
secondo un ordine, a formare un ordinato sistema, un edificio del sapere.
Nel De umbris idearum, richiamandosi alla sua Clavis Magna, trattato andato perduto,
Bruno dice che in essa si insegna come fare a meno di luoghi materiali, affidandosi solamente
all’architetto della fantasia: “Nobis autem cum datum est illam invenisse et/ perficisse, nec locis
materialibus – verificatis scilicet per sensus exteriores – ultra non indiguimus, nec ordini
locorum memorandum ordinem adxtrinximus, sed puro phantasiae architecto innixi, ordini
rerum memorandarum locorum ordinem adligavimus. Unde nobis ita successisse presumimus,
ut quidquid ab antiquoribus hac de re fuit consideratum, praeceptum et ordinatum – quatenus
per eorum scripta, quae ad nostras devenere manus, extat explicatum -, non sit conveniens pars
inventionis nostrae, quae est inventio sopra modum praegnans, cui appropriatus est liber Clavis
magnae.”272
                                                 
269 Vedi Lina Bolzoni, Il Teatro della Memoria. Studi su Giulio Camillo, Padova 1984.
270 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., p. 938-9: “Non parliamo poi dell’evidente
vantaggio offerto da un altro possibile metodo d’indagine, fondato sull’esame delle sedi in cui sono poste
le statue, il cui ordine potrà essere facilmente alterato o modificato secondo spostamenti alterni.”
271 Ivi, p. 1485.
272 Bruno, De umbris idearum, in Opere mnemotecniche, I, p. 140: “Ma poiché ci è stato concesso di
scoprire e perfezionare quella tecnica, non abbiamo più avuto bisogno di luoghi materiali – vale a dire, di
luoghi che siano stati verificati dai sensi esterni – né abbiamo voluto connettere l’ordine dei concetti da
memorizzare all’ordine dei luoghi; affidandoci invece al puro architetto della fantasia, abbiamo fatto
dipendere l’ordine dei luoghi dall’ordine delle cose da ricordare. Per questa ragione riteniamo di aver
portato la tecnica a un punto tale di perfezione che tutto quanto è stato teorizzato, prescritto e ordinato
dagli autori più antichi – almeno per quel che sappiamo dagli scritti che sono giunti fino a noi – non può
essere legittimamente accolto come parte del nostro metodo: si tratta infatti di una scoperta oltremodo
feconda, e ad essa è appropriato il libro della Clavis magna.”
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La sua arte della memoria, dice Bruno, è “cosa nuova”, ossia è diversa dalla
mnemotecnica tradizionale,  e può diventare facile come apprendere a parlare una lingua, o
come suonare uno strumento. Un’arte della memoria che non serve solamente a registrare e
catalogare, ma anche a produrre conoscenza, nuovo sapere, ad effettuare le operazioni
intellettuali: definire, giudicare, argomentare. Complicare, distinguere, unire. Le statue si
muovono in questo spazio interiore.
Secondo Annarita Angelini c’è affinità su questo punto, al di là delle differenze e delle
aspre critiche mosse dal filosofo nolano al ramismo, tra il metodo di Bruno e quello di Ramo:
“Diversamente dagli ideatori di costruzioni mnemoniche o sapienziali vicine al senso, Bruno, né
più né meno di quanto non facciano i ‘sistematici’ educati alla methodus di Ramo, sposta
dall’esterno all’interno la funzione ordinativa che nei sistemi di memoria locale era assolta da
edifici e strutture architettoniche esterne e predefinite”, come nel teatro di Giulio Camillo, ove
si collocavano le statue. «Al deus ex machina si sostituisce un deus in media machina “habitus”
“architectus phantasiae”, o “motor ab internis”, che dal centro muove il medesimo sistema
dando ad esso la propria stessa fisionomia»273.
Ma come riesce Bruno a connettere i luoghi alle cose da ricordare? Egli non si serve di
luoghi materiali, ma si affida all’architetto della fantasia e alle sue costruzioni: queste tessiture
del pensiero sono mobili, duttili, modificabili. Esiste un nesso essenziale, intrinseco, e non più
arbitrario (come accade nella mnemotecnica classica) tra il luogo e l’immagine ove viene
collocata: un intimo artefice, scultore e architetto, ha prodotto non tanto “quella secondo questa”
ma ancor più profondamente questa insieme a quella.
In un passo della Lampas Bruno dice di aver portato a perfezione, proprio in quest’opera,
la sua arte della memoria: “Iisdem allisque rationibus perficiuntur Lampades Rhetoricum,
Triginta diametrorum, Triginta sigillorum et Triginta lucernarum”274. Si tratta dell’Artificium
perorandi, dell’Explicatio triginta sigillorum e, probabilmente, del De umbris idearum. Per
relazionare e disporre le statue Bruno pensava probabilmente di ricorrere all’‘arte dei sigilli’,
esposta nell’Explicatio triginta sigillorum e nel Sigillus sigillorum, alla quale fa riferimento
anche nell’esposizione introduttiva dei metodi nella Lampas.
Ma anche per plasmarle Bruno ricorre agli espedienti da lui inventati della sua arte della
memoria. Nel De Lampade combinatoria Lulliana Bruno torna a parlare del sigillo di Fidia e
del XX sigillo275, i loca verbalia, come una delle prime modalità da lui usate per comporre
discorsi attorno ad un certo soggetto: «Plasmavo infatti il soggetto recitando i termini di qualche
nota poesia o canto o orazione; così se mi fosse capitato di dover tenere un discorso sulla
prudenza, afferrando la prima citazione che mi fosse balzata in mente, come “beato l’uomo che
non segue il consiglio degli empi”, subito avrei svolto il discorso procedendo in questo modo.
Prudenza è la virtù che in questa vita conduce infine l’uomo alla “beatitudine” ovvero allo
“stato beato” e che è in grado di farlo ricongiungere con il fine che gli è proprio. È in virtù di
questa che il fanciullo e lo stolido si distinguono dall’uomo, che si dimostra tale non in ragione
del tempo e per aver trascorso un lungo tratto di vita, ma solo per la maturità del giudizio; ed è
in virtù di questa che vecchi decrepiti inermi e consunti dall’età domano e soggiogano orsi, tori
e leoni. Prudente è colui “che bada rettamente alle opere da compiere e meditando sul presente e
richiamandosi al passato provvede e si cautela per il futuro; non chi si limita a considerare
quanto gli cade davanti agli occhi, non chi giudica da quanto ascolta con le orecchie e vede con
gli occhi, ma chi discute in modo avveduto anche di quanto è possibile e contingente. È
prudente chi, avanzando lungo il retto sentiero della legge naturale e divina, mai si avventura a
“seguire” le ampie vie della perdizione, e senza allontanarsi dall’ardua ascesa del sentiero di
destra nella lettera pitagorica, non devia mai né a destra né a sinistra. Il prudente si accompagna
                                                 
273 Angelini, “Bruno: tra enciclopedia, architettura, memoria e metodo”, in Bruno nel XXI secolo.
Interpretazioni e ricerche, Atti delle giornate di studio (Pisa, 15-16 ottobre 2009), Firenze 2012, pp. 51 e
56.
274 Lampas triginta statuarum, in Opere Magiche, cit., p. 1397.
275 Explicatio triginta sigillorum, in Opere Mnemotecniche, II, cit., p. 136.
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al “consiglio” dei sapienti e della ragione, che sulla poppa dell’anima tiene il timone, perché con
quello possa custodirsi, gloriare e giovare agli altri; non teme le insidie e i mormorii degli
“empi”. E così, condotto quasi per mano dall’ordinato presentarsi degli altri termini, potrà
dilatare il processo di invenzione degli argomenti combinando questo o qualsiasi altro soggetto
secondo i termini o di questa orazione o di qualsiasi altra in qualsiasi altro modo
memorizzata»276.
Il discorso si snoda come una serie di riflessioni nate dalla evocazione in memoria dei
versetti del salmo, che fungono da filo condutore e assumono accenti e toni originali nella
interpretazione che ne dà Bruno. In tal modo “si può dire tutto di tutto”, procedendo secondo un
ordine. La prudenza è la virtù che realizza l’uomo, lo congiunge al fine che gli è proprio, la
beatitudine, che viene dalla sapienza. Prudenza e sapienza si accompagnano nello Spaccio: la
prudenza è la forza e la difesa della sapienza. Il sapiente è solo in mezzo ad animali feroci, ma
grazie al consiglio, alla maturità degli anni, è capace di dominarli. Il suo  agire è connotato da
sapienza, acutezza di sguardo, capacità di guardare lontano, di prevedere, di seguire la giusta
via, senza smarrirsi. Il sapiente, benché solo, non teme le insidie e i mormorii degli empi. In
questo ritratto dell’uomo prudente, che accompagna il suo agire con la sapienza, Bruno si
riconosce almeno in parte. Sono riconoscibili i richiami ad altre opere bruniane, come lo
Spaccio, l’Oratio Valedictoria, il De Umbris, l’Acrotismus. È da notare che molti testi sono
costruiti in questo modo: ad esempio l’Oratio Valedictoria. Il percorso viene visualizzato
attraverso una figura al cui centro è la lettera S (subiectum). Tale immagine richiama le figure
che corredano l’Ars demonstrativa di Lullo e gli schemi presenti nel commentario di Agrippa
(vedi figg. 22 e 23)277.
                                                 
276 De Lampade combinatoria lulliana, in Opere Lulliane, cit., pp. 339-40.
277 Vedi Gabriele, Corpus Iconographicum di Giordano Bruno, cit., p. 336.
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Figura 22: Jordani Bruni De Lampade combinatoria Lulliana. Ad infinitas
propositiones et media invenienda…, Witerbergae, 1587 (figura e ricostruzione in
Corpus Iconographicum, a cura di M. Gabriele, cit.)
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In una bella pagina del saggio su Bruno sopra ricordato, Annarita Angelini scrive:
«L’“architetto della fantasia” “non si limita quindi a strutturare lo spazio interiore facendo di
quello un sostrato fisso, topicamente definito attraverso la successione di ricettacoli vuoti di
contenuti, ma plasma e riempie quello spazio attraverso contenuti interiori, prodotti anch’essi
dalla facoltà cogitativa. In virtù di questa duplice funzione – ordinativa e plastica – l’“architetto
della fantasia” non è unicamente il principio ordinativo di un’architettura complessa, ma è
l’anima stessa di una costruzione mobile, vivente, piena di quella “carne”, “sangue” e “spiriti
vitali” dei quali gli scheletri enciclopedici dei sistematici sono deliberatamente svuotati. Nel
lessico di Bruno architettura indica infatti una ‘manifattura’ costruita non accidentalmente, ma
secondo una ragione formale; e tuttavia non solo coerente nell’assemblaggio delle sue parti, ma
‘animata’. Una struttura composita, articolata e organica, piena e resa vivente da un principio
intrinseco che “digerisce e distribuisce gli spiriti, infibra le carni, stende le cartilagini, salda
l’ossa, ramifica gli nervi, incava le arterie, infeconda le vene, fomenta il core, inspira gli
polmoni, soccorre a tutto, di dentro, con il vital calore ed umido radicale”».278
Due elementi concorrono nell’attività del plasmare statue: l’ordine e una fantasia regolata
dalla ragione. Si potrebbe dire che qui non solo l’artista dipinge se stesso specchiandosi nella
sua opera: ma diviene tutt’uno con essa. Le statue sono le vesti sensibili dell’anima, le forme
esteriori attraverso cui essa si manifesta.
Le figure della Lampas, come in un teatro interiore, dialogano con il loro autore e tra
loro, ad esse Bruno ha infuso la vita. Rivestono un ruolo fondamentale nel metodo
d’insegnamento esposto e attuato in quest’opera, non solo perché è impossibile pensare senza
immagini, ma anche per la loro funzione di Muse ispiratrici, che mettono in moto il processo del
pensiero, capaci di “risvegliare i sensi sopiti”. Un museo immaginario di statue vive, che
agiscono e producono straordinari effetti, trasformando in profondità chi le contempla e chi le
plasma.
                                                 
278 Angelini, “Bruno: tra enciclopedia, architettura, memoria e metodo”, cit., p. 53.
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FIGURA 23: Raimundi Lulli Opera Latina, Ars Demonstrativa, cura et studio J.
E. Rubio Albarracín, Turnhout 2007.
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La nave dell’anima
Nel capitolo “De tertia et ultima praxi” Bruno discute mediante argomenti tratti dalle
statue  il tema “Anima non est accidens”, servendosi dell’immagine della nave dell’anima e
delle sue parti. Questa immagine ricorre anche in altri luoghi nei testi bruniani, in particolare nel
De Immenso. Tutte le parti della nave hanno per Bruno un significato e una funzione precisi:
“Orsù, pertanto, concentriamo lo sguardo all’onniforme immagine dell’onniforme dio,
ammiriamo la sua vivente e grande immagine; da questo luogo, allora, come nella prora
dell’anima, il faro del senso della vista esplora innanzi, la ragione tiene il timone della poppa, la
luce dell’intelletto s’innalza in vedetta, affinché la memoria ripercorra su tutto quanto
l’orizzonte i fatti trascorsi, mediti i presenti, preveda i futuri”279.
Nel De la Causa, contro la definizione aristotelica dell’anima come atto e forma del
corpo, “entelechia del corpo”, Bruno afferma che l’anima è “nel corpo come il nocchiero nella
nave”280: il nocchiero, in quanto è mosso insieme alla nave, si può dire sua parte, cioè causa
intrinseca, ma poiché è lui che governa e muove la nave, si deve pure intendere come parte
estrinseca e distinto efficiente.
Prometeo si rivela una figura chiave anche nell’esposizione della dottrina dell’anima che
Bruno svolge in questa sezione della Lampas, ove egli sostiene l’immortalità dell’anima per
alcune sue operazioni281. Negli articoli della “Terza e ultima prassi” tratti dalla statua di
Prometeo, Bruno prende in considerazione questi aspetti: “I. Ratione efficientis. Quia anima
corpus exendit ex embryone et organizat, et sibi suisque operibus aptum reddit, et non est
possibile fingere quodpiam quod corpus ita ante animae ingressum praeparet et disponat. Ergo
non est accidens in corpore, quasi corpori sed agens”282: l’anima come causa efficiente, interno
artefice e architetto che esplica il corpo dall’embrione, distingue le membra, le coordina e
organizza a formare un’unità, tesse e fila un corpo adatto a sé, alle operazioni che dovrà
svolgere quale suo strumento.
Ma nell’uomo questo architetto diviene un consapevole e libero agente: è il governatore,
il nocchiero (nauclerus) della nave dell’anima, che siede in poppa e regge il timone
(gubernaculo) e al cui cenno “omnia moventur, vibrantur membra, nervi et musculi
                                                 
279 Bruno, L’Immenso, trad. it. di Carlo Monti, Opere latine, cit., p. 422. Strettissimo è il nesso tra
memoria e conoscenza: qualsiasi rinnovamento interiore non può non ancorarsi al passato, per
comprendere il presente e progettare il futuro. E la navigazione alla luce della Lampada, è un percorso di
meditazione, che porta ad una trasformazione interiore profonda, scuotendo dalle fondamenta il
microcosmo dell’uomo.
280 Bruno, De la Causa, principio et uno, in Opere italiane, cit., p. 656; L’immagine del “nauta in navi” è
presente nel De Anima, dove indica la posizione platonica riguardo alla relazione tra l’anima e il corpo.
Aristotele, De Anima, II, 2, 413a 8.9.: “S’aggiunga però che non è chiaro se l’anima sia atto del corpo
come il pilota lo è della nave” (trad. it. di G. Movia, Milano 1996, p. 119).
281 Vedi Tirinnanzi, Il nocchiero e la nave: forme della revisione autoriale nella seconda redazione della
Lampas triginta statuarum, in La mente di Giordano Bruno, a cura di F. Meroi, Firenze 2004, pp. 323-
341 e la “Nota ai testi” nel volume citato delle Opere magiche, pp. CVII-CXV.
Come ha notato R. Sturlese la concezione bruniana va collocata entro il quadro delle discussioni
rinascimentali sull’immortalità dell’anima: “Si tratta di una scelta di campo che si configura assai
suggestiva se teniamo in conto le posizioni specifiche dei due capitani della battaglia rinascimentale
dell’anima, appunto Marsilio Ficino da un lato, e dall’altro, nel campo dei “mortalisti”, Pietro
Pomponazzi (…) il filosofo mantovano aveva incardinato l’intera argomentazione della mortalità proprio
in quella necessità per la conoscenza umana dell’immagine mentale, del cosiddetto «fantasma», sulla base
del quale Bruno opererà addirittura l’identificazione della riformata sua arte della memoria per immagini
con la capacità di conoscere dell’uomo.” (Le fonti del Sigillus Sigillorum del Bruno, ossia: il confronto
con Ficino a Oxford sull’anima umana, in “Giornale critico della filosofia italiana”, LXXIII (1994), I, pp.
33-72.
282 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere italiane, cit., p. 1442.
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obtemperant”: “II. Ex ratione architecti. Quia ipsa sedet in puppi et gubernaculo totius
compositi, ad cuius nutum omnia moventur, vibrantur membra, nervi et musculi obtemperant.
Est ergo quiddam liberum veluti agens et praesidens suo operi. III. Ex parte ministerii. Quia tota
materia et corpus et compositio illi substernit, et mancipata prorsus esse videtur.”283
Troviamo nella Lampas (De statua Promethei) non solo un’immagine positiva, ma anche
un’immagine negativa di Prometeo, che può essere un nocchiero perito o inesperto, che può
abbandonare la sua nave in pericolo, oppure essere presente ma inoperoso. “Agere enim
intelligitur bonum vel malum”, ed è detto principio agente e causa efficiente anche “chi si
astiene dall’operare: affermiamo infatti che il marinaio, abbandonando la nave, causi e produca
il naufragio. Il medesimo marinaio viene poi definito agente ozioso e pigro in quanto – pur
essendo presente sulla nave -, se dorme e non controlla l’albero si dice che provochi il
naufragio; offrendo all’evento la possibilità di verificarsi senza difficoltà poiché non respinge le
onde che si riversano sulla nave; è giusto inoltre definirlo causa del naufragio quando non lo
ostacola né cerca di porvi riparo, e difatti diciamo che si comporta ingiustamente chi, pur
potendo evitare un danno a qualcuno, non agisce in questo senso”.284
Nel libro quinto della Metafisica Aristotele ricorre all’imagine della nave: “In altro senso,
principio significa la parte originaria e interna alla cosa e da cui la cosa stessa deriva: per
esempio, in una nave la chiglia, in una casa le fondamenta e, negli animali, secondo alcuni il
cuore, secondo altri il cervello, o secondo altri ancora, qualche altra arte di questo tipo.”285 Il
cuore nell’organismo è il centro e il punto d’inizio, per Bruno, della tela della vita che l’anima
“intesse e fila”. In Delta si parla anche dell’assenza e della presenza del pilota nella nave, nel
senso di causa motrice di essa: “Inoltre, una medesima cosa può essere causa dei contrari:
infatti, ciò che, con la sua presenza, è causa di una determinata cosa, diciamo, talvolta, che con
la sua assenza è causa del contrario: l’assenza del pilota, per esempio, è causa del naufragio; la
presenza di lui, invece, è causa della salvezza. Ambedue poi – e la presenza e l’assenza – sono
cause motrici.”286
                                                 
283 Ivi, 1444.
284 Ivi, pp. 1096-7. Il motivo è presente anche nel De gli Eroici Furori: “veder la divinità è l’esser visto da
quella, come vedere il sole concorre con l’esser visto dal sole; parimente essere ascoltato dalla divinità è a
punto ascoltar quella, et esser favorito dalla divinità è il medesimo esporsegli…Come il medesimo
nocchiero vien detto caggione della summersione o salute della nave, per quanto o è a quella presente,
overo da quella trovasi absente; eccetto che il nocchiero per suo difetto o compimento ruina e salva la
nave: ma la divina potenza che è tutta in tutto, non si porge o suttrae se non per altrui conversione o
aversione.” (Bruno, De gli Eroici Furori, in Opere italiane, cit., p. 663). Il lume presente in ogni uomo e
la luce che pulsa nel cuore dell’intero universo sono due luci che si riconoscono, come la luce della nave
e quella del faro.
285 Aristotele, Metafisica, Delta, I, 3. (trad. it. di Giovanni Reale, cit., p. 189).
286 Delta, 2, 11.16.
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Il dono di Prometeo
Nel Sigillus Sigillorum e nel De imaginum compositione Bruno scrive che il dono
prezioso rubato agli dei ed elargito da Prometeo agli uomini è “la figura”: “È questa il fuoco che
Prometeo donò agli uomini dopo averlo sottratto di nascosto agli dei, è questa l’albero della
scienza del bene e del male” (Sigillus)287; “Prometeo, il quale, dicono, sottrasse a Giove celati in
un vaso d’argilla la luce e il fuoco – ovvero la scienza e le arti – che avrebbero contribuito a
migliorare la vita umana e dal cielo li fece discendere nelle regioni della terra; dove si intende
che il mito alluda alla virtù insita nel simulacro, la quale in qualche modo rapisce e sottrae il
favore degli dei” (De Imaginum)288: l’immagine, l’ombra dell’idea, custodisce e cela la luce
divina, il tesoro nascosto, e nello stesso tempo la rende visibile, le dà veste sensibile. In questo
brano del De Imaginum Prometeo è l’intermediario tra i tre mondi, “archetypum, physicum et
umbratilem”289. L’ordine del mondo razionale è a similitudine del mondo naturale, del quale è
ombra; il mondo naturale, l’universo infinito, è immagine del divino, del quale è vestigio. Nella
visione di Bruno tra i tre mondi c’è circolarità, comunicazione. Non c’è più un cielo di idee, né
sostanze separate: la metafisica diventa una potenzialità del mondo naturale.
La teoria dei tre mondi è anche alla base dell’operatività magica: le immagini dei pianeti
servono a catturare gli influssi astrali. Bruno paragona la statua del vitello d’oro eretta da Mosé
con lo scopo di propiziarsi gli dei al vaso d’argilla entro il quale Prometeo rinchiuse il fuoco
rubato agli dei. Le statue plasmate da Prometeo sono simili ai simboli astrali usati dai maghi per
attirare le virtù celesti: “formae, simulachra, signacula vehicula sunt et vincula veluti quaedam,
quibus favores rerum superiorum inferioribus tum emanant, procedunt, immittuntur, tum
concipiuntur, continentur, servantur”290.
                                                 
287 Bruno, Sigillus Sigillorum, in Opere Mnemotecniche, II, cit., pp. 272-3: “In eius tamen genere per
hanc, quae visui per lucem se presentat, maxime profundorum archanorumque natura est revelatrix: per
figuram, inquam, visibilem formarum nobis rationes indicat natura. Haec est ignis ille, quem Prometheus
a diis clam surreptum tribuit hominibus; haec est arbor scientiae boni atque mali: ipsa enim est similitudo
formae.”
288 Bruno, De imaginum compositione, in Opere Mnemotecniche, II, 506-7: “Similis ratio est in iis quae
de Prometheo referuntur, qui luteo figmento lucem atque ignem, id est scientiam et artes, ad humanae
vitae emolumentum dicitur Iovi suffuratus [a] eque caelo ad terras eduxisse; ubi simulacri virtutem,
deorum favorem seu super ministerium quadammodo rapientem atque subripientem intelligunt…”.
All’inizio del Sigillus troviamo un passo che sembra in contraddizione con questa immagine di Prometeo:
“Memento Prometheum non placuisse diis, utpote qui deorum thesauros spergens, in torporem genus
humanum concitare videretur, aut qui promiscue dignis et indignis quiddam excellentissimum commune
faceret” (Opere mnemotecniche, II, cit., p. 188). Secondo Tirinnanzi «le battute del Sigillus rovesciano la
figura del Titano benefico nel ritratto livido del cattivo maestro, il quale recidendo ogni legame tra
“merito” e “ricompensa” dissolve i fondamenti stessi della vita civile e ricaccia l’umanità nel torpore
ferino…l’opera indifferente e solo in apparenza generosa di Prometeo diventa così archetipo di una civiltà
corrotta» (commento al Sigillus, p. 437). Tuttavia negli scritti bruniani prevale a mio avviso l’immagine
positiva del Titano: i tratti negativi di questo personaggio mitologico sono infatti legati più che altro alla
sua generosità indiscriminata ed eccessiva, e all’ambivalenza che connota ogni agire (e che tuttavia non si
può evitare, perché connessa allo sviluppo stesso della civiltà il quale porta con sé vizi e non solo virtù).
Nel suo commento al brano del De Imaginum qui riportato la studiosa osserva che: «Il giudizio formulato
da Bruno in questo passo è, con ogni evidenza, antitetico rispetto alla dura condanna contenuta in apertura
del Sigillus, nel quale il Titano è personificazione dei “cattivi maestri” che mantengono l’umanità nel
torpore e l’indolenza» (nota a p. 901, in Opere mnemotecniche II, cit.), come già aveva rilevato in Umbra
naturae. L’immaginazione da Ficino a Bruno, Roma 2000, p. 246: “Umbrae e figure diventano pertanto i
mezzi donati dall’eroe perché l’uomo possa farsi pari agli dei, agendo sugli scambi continui di forze che
collegano piani diversi della realtà”.
289 De Imaginum, p. 504: “archetypum, physicum et umbratilem, ut a primo detur per medium descensus
ad tertium et a tertio per medium ascensus ad primum.”
290 Ivi, p. 506.
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L’arte di Prometeo di comporre immagini è simile, nel mondo razionale, all’arte dei
maghi sul piano fisico. È in questo contesto, che avvicina la prassi magica e quella della
conoscenza, che Bruno cita Aristotele: «dicit Aristoteles: “oportet scire volentem phantasmata
speculari”, “intelligere” item “aut phantasiam esse aut phantasiare quiddam”»291.
In un altro luogo del De Imaginum, ossia nella lettera dedicatoria ad Heinrich Heinzel
Bruno scrive che tale detto, già espresso dagli antichi, viene riferito da Aristotele, senza che
tuttavia egli ne intenda appieno il senso.292 Bruno se ne appropria, inserendolo nel quadro di una
dottrina dell’anima, come s’è visto, diversa da quella aristotelica: «Hoc est quod ab Aristoteles
relatum ab antiquis prius fuit expressum et a neotericorum paucis capitur: “intelligere nostrum –
id est operationes nostri intellectus – aut est phantasia aut non sine phantasia”; “rursum: “non
intelligimus, nisi phantasmata speculemur»293.
L’intelletto comprende osservando i “fantasmi”, scrutando attentamente le ombre, che si
riflettono sullo schermo della mente. L’immagine mentale è dunque l’elemento centrale della
teoria della conoscenza di Bruno.
Non si può conoscere se non speculando mediante immagini, non si può vedere nemmeno
se stessi se non in ombra, similitudine, specchio: “Hinc quemadmodum non nosmet ipsos in
profundo et individuo quodam consistentes, sed nostri quaedam externa de superficie possumus
– colrem scilicet atque figuram – accidentia et oculi ipsius similitudinem in speculo videre, ita
etiam neque intellectus noster se ipso et res ipsas omnes in se ipsis, sed in exteriore quadam
specie, simulacro, imagine, figura, signo”294. Lo specchio serve per guardare nelle profondità
della nostra anima e riconoscere, rivolgendo lo sguardo all’interno, le potenze divine che
abitano in noi ed operano nel cosmo. Prometeo nell’uomo è il principio di autocoscienza
dell’anima.
All’inizio della Lampas Bruno elenca otto metodi, tra cui quello lulliano e la sua arte dei
sigilli. L’ottavo, che costituisce il tratto peculiare dell’‘ars inventiva per triginta statuas’, è
“affine a quella che mediante uno specchio solo sa riprodurre innumerevoli figure; poiché in
virtù della lampada delle trenta statue la medesima verità può essere guardata da diversi aspetti,
onde meglio ne rifulga lo splendore”295.
Lo specchio va ruotato in molteplici direzioni, in modo che possa riflettere un’unica
immagine in molteplici modi: “Octava maxime comparatur ratio, quam in praesentia tractare
intentamus. VIII. Alia tandem per obiectionem seu – ut proprius dicam  - obiectationem:
quemadmodum eidem speculo informando innumerabiles obiectare possumus figuras,
eodemque prorsus ad diversas converso regiones omnia, priori sui conditione diversa, unica et
aequali quadam virtute concipi possunt”296.
                                                 
291 Ivi, p. 508.
292 Ivi, pp. 486-7.
293 Aristotele, De Anima, 431a, 15.17: “Nell’anima razionale le immagini sono presenti al posto delle
sensazioni, e quando essa afferma o nega il bene o il male, lo evita o lo persegue. Perciò l’anima non
pensa mai senza un’immagine”. Aristotele, De Anima, a cura di Giancarlo Movia, Milano 1996, p. 225. Si
tratta di un modo di confrontarsi e dialogare con la tradizione peripatetica che Bruno adotta spesso: egli
cita Aristotele, ma contemporaneamente modifica il significato delle sue parole.
294 Bruno, De Imaginum, in Opere Mnemotecniche, II, cit., p. 4867: “Come dunque nello specchio
possiamo vedere noi stessi nel fondamento profondo e indivisibile di cui consistiamo, ma certi accidenti
di noi che promanano dalla superfice esterna – quali sono ad esempio il colore e la figura – insieme ad
una similitudine dell’occhio stesso (e cioè: vediamo la nostra immagine e il nostro occhio: solo se ci
guardiamo allo specchio possiamo vedere noi stessi, possiamo prendere consapevolezza delle forze
divine che vivono in noi) così il nostro intelletto non vede se stesso in se stesso e tutte le cose stesse in se
stesse, ma solo in una sorta di configurazione esteriore, simulacro, immagine, figura, segno.”
295 Tocco, Le Opere inedite di Giordano Bruno, cit., pp. 11-12.
296 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., p. 936. “Un’ottava, infine, procede per
contrapposizione, ovvero – per parlare in modo più appropriato – rende manifesta una particolare realtà
contrapponendola ad un sostrato in grado di rifletterla: così come possiamo evocare figure innumerevoli
proiettandone i riflessi in uno specchio unico, e rivolgendolo a regioni del tutto diverse, è ancora possibile
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Con la figura di Prometeo Bruno vuol anche significare la condizione dell’anima
vincolata al corpo, e del suo operare, legato inevitabilmente ad una conoscenza attraverso le
ombre. Prometeo vive sino in fondo, drammaticamente questa condizione esistenziale
dell’uomo. Egli sale in cielo297 e ruba un raggio di luce per illuminare la notte della Terra,
oscura e deserta, lo rinchiude in un vaso, spezza le catene che imprigionano la ragione e, come
Bruno, trae fuori gli uomini da un cieco e tenebroso abisso. Viviamo immersi in un mondo di
ombre, la condizione dell’uomo è simile a quella dei prigionieri rinchiusi in una caverna:
“XXVI. Est natura ab intelligentia finita – cuiusmodi nostra – attingibilis velut in speculo
(quandoquidem, tanquam consistentibus in Platonis antro, rectum intuitum ad ipsum infingere
non licet, sed ex adverso, ad fundum antri ispicientibus, non lucem sed lucis vestigium, non
species et ideas sed specierum et idearum umbras licet intueri), ubi speculum constat ex
diaphano corpore, in quo non liceret imaginem perspicere, nisi opacitate umbrae terminetur:
ideo eius vultum non possumus nisi in vestigiis et effectibus, qui sunt circa materiam,
contemplari.298”
Nell’articolo XXVI della trattazione dedicata alla Mente o luce infinita, Bruno riprende il
mito platonico, ma lo reinterpreta: non si può uscire dalla caverna, non si può uscire dallo
specchio, quelle ombre proiettate sul fondo dell’antro rappresentano i soli mezzi mediante i
quali l’uomo può conoscere. La figura del Titano diviene “l’archetipo dell’attività fantastica”,
della prassi bruniana della composizione di ombre ideali, e la sua liberazione è anche il riscatto
dell’ombra: il superamento di una concezione negativa dell’ombra.
Le ombre platoniche e gli universali della scolastica diventano in Bruno,”speculator de
fantasmi” le ombre mentali. Il luogo della formazione delle ombre è un cieco e profondo abisso,
ove penetra un raggio di luce che squarcia le tenebre. Non si riesce  a distinguere nulla né nella
luce accecante né nelle tenebre più profonde: “Fuggi in ugual modo i luoghi senza luce (…)
Fissi in una luce eccessiva non avranno vigore, così infatti svanisce la figura inghiottita nel
profondo dell’abisso. E l’intenso fulgore offende il vigore degli occhi”.299
Comporre ombre ideali, costruire immagini con sapienza è nessario perché “unde ad
intelligibilia anima nostra se habet sicut noctua ad lumen solis” (Officina di Vulcano)300 .
                                                                                                                                                
concepire per l’unica e identica virtù dello specchio tutte le cose, volta per volta diverse dalla loro
precedente condizione.”
297 Non si trovano nella statua di Prometeo accenni alla favola riportata da Servio e Fulgenzio, presente in
Boccacio e in altri autori dell’ascesa in cielo di Prometeo, con l’aiuto di Minerva, per rubare il fuoco dalle
ruote del carro del sole. In Ficino, Prometeo è immagine della condizione dell’anima umana, di origine
celeste ma rinchiusa nel corpo come in un carcere: (Prometheus infelicissimus) “Immortalis animus in
corpore mortali semper est miser. Hic esse videtur infelicissimus ille Prometheus, qui divina sapientia
Palladis instructus ignemque celestem, id est rationem, adeptus, ob hoc ipsum in summo vertice montis,
hoc est in ipsa contemplationis arce, ob contiuum avis rapacissime morsum, id est inquisitionis stimulum,
miserimus omnium merito iudicatur, donec tranferatur eodem, unde olim acceperat ignem, ut
quemadmodum uno illo luminis superni radiolo nuc assidue stimulatur ad totom, sic toto deinde lumine
penitus impleatur”, Marsilio Ficino, Lettere II. Epistolarum familiarum liber II, Firenze 2010, p. 9)
Pallade istruisce Prometeo nella sua ascesa celeste. In Ficino Prometeo è l’”archetipo del filosofo” (vedi
Tirinnanzi, Umbra naturae, cit. p. 195).
298 Lampas, pp. 1022-23: “È una natura che può essere colta da una intelligenza finita – quale è la nostra –
solo per così dire in uno specchio: come i prigionieri nell’antro di Platone, non possiamo dunque fissare
lo sguardo direttamente su di lui; poiché, voltati indietro, scorgiamo solo il fondo della caverna, ci è dato
di vedere non la luce, ma un vestigio della luce, non le specie e le idee, ma le ombre delle specie e delle
idee. E questo perché lo specchio consiste di un corpo diafano, nel quale nessuna immagine sarebbe
visibile se non si definisse rispetto all’opacità dell’ombra. Ecco che non possiamo contemplare il suo
volto se non nelle tracce e negli effetti che si manifestano intorno alla materia.”
299 Bruno, De Imaginum, p. 641.
300 Bruno, Lampas, pp. 1110-1: “Ecco perché di fronte alle realtà intelligibili la nostra anima è come una
civetta di fronte a raggi del sole”.
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Così “gli occhi delle civette si rivelano incapaci di sostenere la luce del sole”301, benchè
siano capaci di penetrare la notte. L’immagine è tratta dal secondo libro della Metafisica (II I,
993b 9-11): “Infatti, come gli occhi delle nottole si comportano nei confronti della luce del
giorno, così anche l’intelligenza che è nella nostra anima si comporta nei confronti delle cose
che, per natura loro, sono le più evidenti di tutte”302, e con essa Aristotele vuole esprimere le
difficoltà che incontra il nostro conoscere, di fronte alle cose più manifeste per natura, cioè i
principi e le cause prime. Ma il testo latino a cui Bruno si riferisce in questo passo della Lampas
non può essere la Giuntina, dove si parla di “pipistrelli”: “quemadmodum enim vespertilionum
oculi ad lumen diei se habent, ita et intellectus animae nostrae ad ea, quae manifestissima
omnium sunt”.303 Nel brano della Lampas Bruno, come Cusano, si riferisce invece alla
traduzione di Guglielmo di Moerbeke304, e parla di “noctua”: la nottola o civetta. Cusano associa
il tema a quello della “dotta ignoranza” e del desiderio di sapere che tutti gli uomini per natura
possiedono (motivo come si è visto caro anche a Bruno, presente nell’esordio, vedi capitolo II di
questo lavoro): “Si igitur hoc ita est ut etiam manifestissimis talem nobis difficultatem accidere
ut nocticoraci solem videre attemptanti, profecto cum appetitus in nobis frustra non sit
desideramus scire nos ignorare”(De Docta ignorantia, I, 4)305.
La civetta o nottola è l’animale che Bruno lega all’immagine di Minerva nell’Oratio
Valedictoria, come si vedrà nel prossimo capitolo.
Prometeo è lo scultore che plasma statue interiori, ombre ideali, vesti sensibili
dell’intelligibile. Il metodo impiegato nella Lampas è proprio quello di un “pensare per
immagini”: la figura del Titano artefice si situa dunque nel cuore dell’Ars inventiva per triginta
statuas.
L’attività dell’artista della memoria presenta due lati: da una parte come si è visto,
troviamo l’impiego della “statua” come artificio mnemonico per procedere ordinatamente e in
profondità nell’analisi dei contenuti e per la ricerca degli argomenti nel discorso e nella
                                                 
301 Bruno, De Imaginum: “oculi noctuarum lucem solis nequeunt sustinere”, p. 663. Nel De Lampade
combinatoria lulliana ritorna questo motivo, ma non si parla di civette, bensì di uccelli notturni: “oculum
intelligentiae nostrae ad manifestissima se habere naturae haud aliter quam nocturnae avis oculos ad
lumen solis.” (p. 377)
E vedi De la Causa, principio et uno, cit., p.  614: “Elitropio. Qual rei nelle tenebre avezzi, che liberati
dal fondo di qualche oscura torre escono alla luce, molti degli essercitati nella volgar filosofia, et altri,
paventaranno, admiraranno e (non possendo soffrire il nuovo sole de tuoi chiai concetti) si turbaranno.
Filoteo. Il difetto non è di luce, ma di lumi: quanto in sé sarà più bello e più eccelente il sole, tanto sarà a
gli occhi de le notturne strige odioso e discaro di vantaggio” (“strige” non significa streghe, ma uccelli
rapaci notturni).
302 trad. Reale cit., p. 71.
303 Aristotelis Metaphysicorum Liber secundus, cum Averrois Commen., cit., (f. 28rF)
304 Sulla questione vedi E. Berti, «Coincidentia oppositorum» e contraddizione nel «De docta ignorantia»
I, 1-6; in G. Piaia (a cura), «Concordia discors». Studi su Niccolò Cusano e l’umanesimo europeo offerti
a Giovanni Santinello, Padova 1993, pp. 107-27: «Cusano qui si serve ancora della traduzione
medioevale di Guglielmo di Moerbeke. È proprio questa traduzione la causa dell’equivoco secondo cui
Aristotele parlerebbe della civetta, o del gufo (nycticorax), mentre in realtà egli parla del pipistrello
(nycteris), come ha ben compreso Tommaso d’Aquino, che nel suo commento (probabilmente tenendo
conto della traduzione di Michele Scoto) parla di vespertilio, da cui il dantesco “vispistrello” (Conv. II,
IV, 16-17). Più corretta è la traduzione di Bessarione (quemadmodum enim vespertilionum oculi ad lumen
diei se habent), di cui però il Cusano entrerà in possesso solo nel 1453.»
305 Nicolai De Cusa De docta ignorantia – Die belehrte Unwissenheit, Buch I, hrsg. v. P. Wilpert,
Hamburg 1964, I,I,2;  “Se è dunque così, che anche Aristotele, il pensatore più profondo, nella filosofia
prima afferma che nelle cose che per loro natura più evidenti incontriamo una difficoltà simile a quella
d’una civetta che tenti di fissare il sole, allora vuol dire che noi desideriamo sapere di non sapere, dato
che il desiderio di sapere, che è in noi, non dev’essere vano” (trad. G. Santinello, Nicolò Cusano, La dotta
ignoranza. Le congetture, Milano 1988).
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discussione filosofica, dall’altra parte occorre esaminare come Bruno compone le immagini
delle sue statue, utilizzando gli espedienti mnemotecnici da lui ideati, ad esempio “il sigillo di
Fidia” (illustrato nell’Explicatio triginta sigillorum). Questo importante aspetto è rappresentato
in modo esemplare dalla figura mitologica di Prometeo, intermediario tra i tre mondi
(metafisico, fisico e razionale) e nella quale Bruno si rispecchia. Egli ci offre nella Lampas
un’immagine del Titano nella quale prevalgono i tratti positivi, e reinterpreta introducendo
originali varianti i racconti che ne narrano le vicende mitologiche, attingendo ad autori come
Boccaccio, Ovidio, Luciano.
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Capitolo quarto
MINERVA IN OMBRA DI LUCE
A Minerva Bruno dedica nella Lampas due statue (De campo Minervae, seu de noticia e
De schala Minervae, seu de habitibus cognitionis) tuttavia non ci offre una descrizione verbale,
come per le altre figure (ciò accade anche, per esempio, per Cupido). Ho sentito l’esigenza di
avere davanti agli occhi l’immagine della Minerva di Bruno, e ne ho trovato la descrizione
nell’Oratio Valedictoria, l’orazione d’addio pronunziata da Bruno a Wittemberg l’otto marzo
del 1588, quando stava per lasciare quell’Università dove aveva insegnato per circa due anni.
La prima stesura della Lampas risale al periodo wittemberghese e quindi mi sembra
ragionevole pensare che Bruno attingesse alle medesime fonti letterarie ed iconologiche nella
Lampas e nell’Oratio306. Le fonti nell’Oratio ancora non sono state, in parte, individuate, tranne
che per le fonti bibliche.
Minerva, la dea della Sapienza amata da Bruno, occupa un posto importante nelle opere
bruniane: basti pensare alla Sofia dello Spaccio della Bestia Trionfante, personificazione della
sapienza terrestre al concilio degli dei: è lei che narra a Saulino la grande riforma dei cieli che si
sta attuando. È una figura femminile importante nel cosmo simbolico di Bruno: è la Musa
ispiratrice che lo assiste nel suo lavoro, la dea da lui scelta e amata: a differenza di Paride, dice
nell’Oratio, egli ha preferito Minerva alle altre, a lei ha assegnato il pomo d’oro307.
Nell’Oratio si parla di una triplice sapienza, in corrispondenza ai tre mondi, metafisico,
fisico e razionale. Il sole dell’intelligenza si può considerare in tre modi: “prima, nell’essenza
della divinità; poi nella sostanza del mondo che è immagine di quella; infine nella luce della
coscienza”. La sapienza ha tre case: è luce prima delle cose, presso Dio; luce nelle cose,
nell’ordine dell’universo, luce primogenita; luce della coscienza, il faro dello spirito nella nave
dell’anima umana. È chiamata con tre nomi: Sapienza divina, che non può essere né afferrata né
compresa, Minerva o Pallade, e Sofia. Non possiamo vedere direttamente il sole intelligibile, ma
solo la sua ombra: una Minerva “in ombra di luce”,  per quello che di essa traspare nella natura
e nell’uomo, della quale Bruno ci offre una descrizione. Nell’Oratio egli dichiara di aver visto
anche “Minerva nuda”: “Veder Minerva significa diventar cieco, diventar savio per virtù sua
significa esser stolto. Dicono che Tiresia divenne cieco per aver mirato nuda Minerva. Chi,
contemplatala non dispregerebbe di veder il resto? Ma io, la vidi, o sognai d’averla veduta? La
vidi, se pur, vedendola, non perdetti il senso e il lume degli occhi. La vidi; se pur la vidi e non
perii”. Ma egli non intende parlare qui di questa “visione” divina, ed offre una dettagliata
descrizione di Minerva vestita e armata: “Or dunque, tacendo di quello che a stento
riuscirebbero a dirne le voci dei Mercuri e dei nunzi degli dèi, veniamo a descriverne solo ciò
che le sta d’intorno e gli indumenti e ornamenti più adatti alla vista dei nostri occhi”308.
Mi sono posta in primo luogo la questione a quali fonti, implicite ed esplicite, Bruno
abbia attinto: poiché ne parla come se davvero l’avesse davanti agli occhi.
                                                 
306 Cito qui dall’edizione curata e tradotta da Augusto Guzzo nel 1956. Esiste inoltre una traduzione di
Nicoletta Tirinnanzi (1995) e quella di Guido del Giudice (2007): Opere di Giordano Bruno e di Tommaso
Campanella, a cura di A. Guzzo e di R. Amerio, Ricciardi, Milano-Napoli, 1956; Giordano Bruno, scelta
e intr. di M. Ciliberto, Ist. Pol. e Zecca di Stato, Roma 1995; Guido Del Giudice, Due orazioni. Oratio
Valedictoria.Oratio Consolatoria, Roma 2007.
307 Il motivo del giudizio di Paride è presente, in forma diversa, anche negli Eroici Furori: Bruno, De gli
Eroici Furori, in Opere italiane, II, cit., pp. 629-31.
308 Bruno, Oratio Valedictoria, p. 665.
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La prima domanda a cui ho cercato di rispondere è se Bruno abbia visto qualche
immagine di Minerva, oppure si sia servito solo di descrizioni verbali, di fonti letterarie. La
seconda questione riguarda il rapporto di Bruno con tali fonti: è fedele ad esse o le reinterpreta
liberamente? In che modo compone le sue immagini? E con quali intenti?
Anche nel De imaginum compositione, l’ultima opera pubblicata da Bruno nel 1591,
troviamo un’immagine di Minerva. È importante notare che le fonti iconografiche e letterarie di
quest’opera, nella quale Bruno insegna a plasmare immagini con la fantasia, nella convinzione
che “pittori, filosofi e poeti” appartengano ad un’unica famiglia”, non sono le stesse del De
umbris idearum, cioè di uno dei primi scritti mnemotecnici di Bruno. Come ha messo in luce
Garin (già nel 1950) queste immagini non sono di Bruno, ma si tratta di citazioni letterarie delle
immagini dei decani attribuite a Teucro Babilonese, diffuse da Albumasar (787-886), il grande
astrologo di Baghdad, le cui opere (Flores Astrologiae, Introductiorum in astronomiam) ebbero
larga diffusione nel Medioevo latino e bizantino, poi tradotto nel ‘400 e nel 500, e che Bruno
trascriveva dal De occulta philosophia di Agrippa. Su queste indicazioni si fonda la ben nota
interpretazione della Yates delle immagini bruniane in chiave magica ed ermetica. Per la Yates
sia le immagini del De umbris, che quelle del De imaginum, che quelle della Lampas sono
immagini magiche: immagini interiori o statue costruite secondo principi talismanici309. Per il De
Imaginum, invece, Francesca dell’Omodarme e Francesca di Dio hanno individuato in Igino
(Poeticon Astronomicon) la fonte iconografica delle xilografie dei carri dei pianeti, come del
resto aveva già notato la Yates (che però si riferiva all’edizione parigina del 1578). Forse Bruno
aveva visto queste immagini a Londra, mentre scriveva lo Spaccio, comunque dopo la stesura del
De umbris, probabilmente l’editore Wechel possedeva i legni. Gli Astronomica di Igino erano
accampagnati dalle Fabulae, insieme ad altri scritti di argomento mitologico e astrologico,
nell’edizione curata da Jacob Moltzer, Basilea 1535.310
Tuttavia il testo di Bruno spesso non concorda con l’immagine, e vorrei far notare come
egli stesso se ne distanzi: ad es. l’immagine del Sole descritta nel De Imaginum e nella Lampas,
corrisponde piuttosto alle illustrazioni e descrizioni presenti in Vincenzo Cartari, Immagini degli
dei degl’antichi (editio princeps 1556, 1a ed. illustrata 1571) che è fonte anche per l’Oratio
Valedictoria. Nella Lampas, Bruno attinge principalmente a due autori, i mitografi rinascimentali
Vincenzo Cartari e Natale Conti (Mytologiae sive explicationum fabularum libri decem, editio
princeps 1551) e spesso alle fonti classiche attraverso questi. Nell’Oratio, la descrizione bruniana
di Minerva corrisponde a quella del Cartari (che attinge a Boccaccio, Ovidio, Capella, Igino, oltre
che a Omero e Pausania) mentre per il Conti (libro IV, cap. V “De Pallade”) ci troviamo di fronte
a veri e propri calchi letterari. La seconda cosa sulla quale vorrei richiamare l’attenzione è che le
immagini bruniane della Lampas sono molto complesse, ricchissime di dettagli, mentre le
immagini presenti nei testi di Albumasar e  di Igino sono più semplici.
Come Bruno compone la sua immagine? In modo simile a come fa un pittore, egli
raccoglie in unità i significati sparsi, le immagini provenienti da fonti diverse, tramandate dalla
                                                 
309 Yates, Giordano Bruno e la tradizione ermetica, cit.: “Come ha messo in evidenza E. Garin Bruno ha
tratto l’elenco delle immagini dei trentasei decani, attribuito a Teucro Babilonese, quasi interamente dal
De occulta philosophia di Cornelio Agrippa” (Vedi Garin, Magia ed astrologia nella cultura del
Rinascimento”, “Belfagor”, 5, 1950, nota 6, e poi in Medioevo e Rinascimento, 1954, nota 7); “le dodici
pagine del De umbris idearum, su cui nel ’48 (e ancora nel ’60) Guzzo indugiava come su cosa
caratteristicamente bruniana, e che in verità non sono di Bruno, ma citazioni letterali delle ben note
immagini astrologiche dei decani, attribuite a Teucro Babilonese, e che Bruno trascriveva dal De occulta
philosophia di Cornelio Agrippa, e che erano state diffuse da Albumasar” (Garin,“Attualità di Bruno”, in
“Giornale critico della filosofia italiana”, LXXII (LXXIV), 1993). Queste immagini provengono da una
memoria fantastica remota, quella degli antichi astrologi medioevali. Garin evidenziava il peso dei testi
magici ed ermetici (come Picatrix) nel pensiero del Cinquecento, e su Bruno (attraverso Ficino e Pico).
310 Francesca dell’Omodarme-Francesca Di Dio, L’“Editio Mycilli” fonte di Giordano Bruno, in
“Rinascimento”, s. II, XLV, 2005, pp. 367-88.
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tradizione, li raggruppa in un’unica figura, connettendoli in modo organico, collegando i
frammenti in un tutto (che è sempre qualcosa di più delle parti) oggettivando il suo pensiero, la
sua visione in una “statua”, densa di significati: una nuova unità di senso. Si tratta di qualcosa di
diverso da quanto fanno collezionisti come Cartari o Conti. È inoltre da sottolineare la grande
libertà con cui Bruno attinge alla sue fonti, reinterpretandole in modo originale, introducendo
varianti nei miti, offrendone una lettura in chiave filosofica e fisica. Nell’immagine di Minerva
dell’Oratio Valedictoria, Bruno intreccia le fonti classiche con le fonti scritturali (le citazioni
riguardano i libri sapienziali: Libro della Sapienza, Siracide, Cantico dei Cantici, Giobbe e
Salmi) in misura ben maggiore di quanto accade in altri autori, come Boccaccio (Genealogie),
servendosi delle immagini usate nelle Scritture per raffigurare la Sapienza divina (egli fa sua la
preghiera di Salomone nel Libro della Sapienza, 8,2-2) per tratteggiare una dea della
conoscenza umana, una “Minerva all’ombra del sole”, sempre ricercata e mai pienamente
posseduta. Non si tratta di una Sapienza di tipo mistico, ma della Sapienza considerata come il
più alto grado della conoscenza, unica tra tutte le scienze, come la sposa del Cantico, fine
ultimo e sommo bene per l’uomo.  Prevalgono i tratti filosofici della dea: Minerva non è solo
dea della guerra (ad es. Boccaccio la assimila a Bellona) ma anche della pace,
dell’amministrazione delle città. Le sue guerre sono le dispute filosofiche, condotte con le armi
dialettiche.
Nelle pagine della Lampas dedicate a Minerva la dea è descritta in azione, impegnata
nell’esercizio del filosofare. Dopo aver parlato delle potenze cognitive nel Campo di Minerva
(una scala delle facoltà, che presenta le condizioni della conoscibilità e verificabilità nell’ambito
del discorso e della contemplazione: udito, vista, fantasia, memoria, cogitativa, ratio,
intellectus, mens), Bruno illustra le disposizioni o attitudini o abiti della conoscenza nella Scala
di Minerva: gli atti del pensiero, che si esercitano in una concreta discussione. Questi sono ad
es.: il possesso dei principi primi o nozioni comuni, le proposizioni per sé note; la raccolta delle
specie sensibili che, dai sensi esterni, vengono custodite nel granaio del senso interiore; le
precognizioni; le presupposizioni, credute in quanto insegnate dai sapienti; la sospensione del
giudizio, il dubbio; la ratio, che deriva da principi superiori; l’opinione, l’habitus che viene da
premesse probabili; il ragionamento apodittico; l’esperienza, la raccolta di molti casi particolari;
l’arte, la connessione di molti concetti universali; la scienza, ossia il conoscere le cause; e, al
grado supremo, la Sapienza, fine ultimo e beatitudine dell’uomo in quanto uomo.
Sono presenti richiami al libro I della Metafisica (la concezione della sapienza), all’Etica
Nicomachea, VI (le forme di conoscenza, gli abiti dell’anima: arte, scienza, saggezza, sapienza,
e intelletto), ma anche agli Analitici Secondi311, con un riferimento esplicito alla definizione di
“scienza”: “XXIV. Est scientia, utpote habitus conclusionis per demonstrationem acquisitus, ut
ex notioribus, prioribus etc., et causis rei alicuius scibilis, tum concludendae secundum rationem
formae, utpote per necessitatem consequentiae, tum secundum necessitatem materiae, utpote
rationem consequentis; unde duae concurrunt ad huiusmodi habitus constitutionem: modus
sciendi ut forma, seu scientia sciendi, seu intellectus utpote materia. XXV. Est certitudo, utpote
assensus virtutis obfirmatus et stabilis, atque sancitus, quo non solum novit, sed etiam scit quod
novit, ut dicit Aristoteles sexto Analyticorum. Huic obstat perfidia et obstinacia, utpote firmus
assensus circa falsa, quo quis nesciat et firmiter putat se scire, neque contrarium audire dignetur,
neque patitur”312.
                                                 
311 Aristotele, Analitici Posteriori, I, 2; Analitici Posteriori I, 6.
312 Bruno, Lampas triginta statuarum, in Opere magiche, cit., pp. 1246-7: “XXIV. È scienza, in quanto
attitudine a trarre una conclusione. Essa si acquista per via di dimostrazione, e dipende da princìpi più
noti, da premesse, e via dicendo, che concorrono in quanto cause di una determinata cosa suscettibile di
conoscenza, tanto secondo la necessità della forma da concludere, vale a dire per la necessità della
conseguenza, tanto secondo la necessità della materia, in quanto principio di ciò che consegue; per questo
due elementi concorrono a costituire un abito di tale genere: il modo del sapere come forma, o la
conoscenza del sapere, ovvero l’intelletto come materia.
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GIOVANNI BOCCACCIO, Genealogia degli Dei. I quindici libri di M. Giovanni
Boccaccio… tradotti et adornati per Messer Giuseppe Betussi da Bassano (Venezia, 1547)
Libro II, cap. III:
….Vogliono dunque Minerva, cioè la sapienza, essere uscita dal cervello di Giove, che
tanto è come discesa da Iddio. Perciocché i Phisici vogliono tutta la virtù intellettuale esser
locata nel cervello, come in una fortezza del corpo. Di qui fingono Minerva, cioè la sapienza,
nata dal cervello d’Iddio, affine ch’intendiamo ogni intelligenza et ogni sapienza essere infusa
dal profondo segreto della sapienza divina;…Perché, col testimonio della Sacra Scrittura, ogni
sapienza viene dal Signor Iddio. Et ella istessa medesimamente ivi dice: Io sono uscita dalla
bocca dell’Altissimo. Et così veramente con industria finsero quella non come noi siamo
generati, ma dal cervello di Giove essere nata, per dimostrare la singolar sua nobiltà lontana da
ogni terrena sporcitie e feccia. Indi a lei si attribuisce la virginità perpetua e poi la sterilità,
acciocché per questo si conosca che la sapienza mai non si macchia per alcun appetito né atto
delle cose mortali; anzi sempre è pura, lucida, intiera e perfetta. Et in quanto alle cose temporali
è sterile, essendo i frutti della sapienza eterni. ….La Nottola poi, a lei dedicata, è per dimostrare
il savio con l’avedimento conoscere le cose poste in oscuro, sì come ancho la nottola vede nelle
tenebre; onde cacciate via le ciancie e il garrire, dia opra in haver riguardo a tempo et luoghi.
….
Libro V, cap. XLVIII:
Minerva…che fu inventrice et prencipe delle guerre….Come dice Leontio questa è quella
che fu finta in armi famosa, con gli occhi oscuri, con l’hasta in mano lunghissima et con lo
scudo di cristallo; et questo più per dimostrare la guerra ritrovata da lei che per altro significato.
Il che io non credo; anzi tengo che tutte quelle insegne a lei siano attribuite per dinotare qualche
misterio.
Perciocché, essendo tutti noi travagliati da continue guerre, istimo che la fingano armata
affine che siamo ammaestrati gli huomini aveduti star sempre apparecchiati in armi, cioè in
consigli, con i quali si possa ostare alle cose che ponno nuocere. Ch’ella habbia gli occhi oscuri
et biechi, dinota il saggio così liggiermente non poter essere allacciato, dimostrando per lo più
in apparenza il contrario di quello ch’egli nell’animo tiene, sì come fa quello c’ha gli occhi
biechi; il quale tiene il guardo altrove che non istimano quelli che il guardano in faccia. Si
dedica a lei l’hasta lunga, acciocché conosciamo l’huomo prudente conoscer ancho le cose
lontane, et ancho di lontano tirar colpi et da sé cacciare gl’insidianti. Lo scudo cristallino poi a
lei è attribuito affine che appaia, nel trasparente cristallo et fermo corpo, l’huomo saggio
dirittamente vedere insieme et l’opre dell’inimico et il saper difender se stesso con necessari
rimedi.
                                                                                                                                                
XXV. È certezza, in quanto assenso alla verità saldamente concesso, stabile e sancito: per sua virtù non
soltanto conosciamo, ma siamo anche consapevoli di quanto conosciamo, come dice Aristotele nel sesto
libro degli Analitici. A questo si oppongono perfidia e pertinacia, le quali coincidono con il fermo assenso
a credenze false, per cui accade che qualcuno non sappia, ma fermamente reputi di sapere e non si degni
né tolleri di ascoltare le ragioni altrui”.
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Immagine di Minerva nel De imaginum compositione, Libro II, cap. VII, p. 737 (trad. R.
Sturlese)
“Sulla destra di Marte e la destra di Mercurio influisce Pallade, le cui immagini sono:
La prima: un grande eroe che afferra e inghiotte una donna incinta; subito dopo la sua
testa sembra gonfiarsi smisuratamente.
La seconda: un vecchio zoppo che, spaccato il capo di un re con un’enorme scure, ne
estrae dal cervello una bellissima vergine.
La terza: una vergine dall’aspetto guerriero che ha una lancia nella destra, uno scudo
nella sinistra; ai suoi piedi sono avvolti due serpenti e porta scolpita sul petto l’immagine della
Gorgone”. (Opere mnemotecniche, II, cit., p. 737)
Immagine del  carro del Sole nel De imaginum compositione, Libro II,  capitolo XII:
“È presente l’effigie del Sole germanico coi capelli tagliati in tondo sula fronte fin quasi a
toccare le sopracciglia; sappiamo per esperienza che in Germana è quasi sempre torbido e che
mai gode di volto sereno; perciò accoglie molti cortigiani di Saturno. Non so per quale motivo
sia coronato con un diadema regale. Di regola, appare tutto cinto di raggi mentre, con balteo e
faretra sulle spalle, si erge nudo e giovane, maestosamente alto; qui invece sta seduto come un
vecchio brontolone, con doppie vesti. Senza dubbio chi ne ha disegnato l’immagine ha
previdentemente tenuto conto del clima piuttosto freddo di questi luoghi” (O p e r e
mnemotecniche, II, cit., p. 761)
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FIGURA 24: Carro del Sole (Jordani Bruni De Imaginum, signorum, et idearum
compositione. Ad omnia inventionum, et memoria genera libri tres…Francofurti, apud
Ioan.Wechelum et Petrum Fischerum consortes, 1591; Biblioteca Universitaria di
Padova).
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Fig.25: Vincenzo Cartari, Le immagini de i dei de gli antichi (a cura di Ginetta Auzzas
et al., cit., ed. del 1587).
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TAVOLA 1
I dodici dei maggiori (Cartari, Imagini delli dei degli antichi..) associati ai segni
zodiacali (Manilio, Ennio)
GIOVE
GIUNONE
NETTUNO
VESTA
FEBO
VENERE
MARTE
PALLADE
MERCURIO
DIANA
VULCANO
CERERE
Elenco seguito da Cartari nelle Imagini:
SATURNO
APOLLO, FEBO, il SOLE
DIANA
GIOVE
GIUNONE
LA GRAN MADRE
NETTUNO
PLUTONE
MERCURIO
MINERVA
BACCO
FORTUNA
CUPIDO
VENERE
LE TRE GRAZIE
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TAVOLA 2
I carri/troni e i dodici principi nel De Imaginum
Le raffigurazioni dei pianeti sono assise in trono. Il trono è una semplificazione del carro
astrale tardo medioevale. Nel Rinascimento troviamo i carri allegorici, con i trionfi dei pianeti.
I sette pianeti (De Imaginum compositione, libro II)
GIOVE
SATURNO
MARTE
MERCURIO
IMMAGINE DI MINERVA  (verbale, senza carro, 3 aspetti, con le corti)
APOLLO/SOLE
LUNA
VENERE
I dodici principi (De Imaginum compositione):
GIOVE
SATURNO
MARTE
MERCURIO
PALLADE
APOLLO
ESCULAPIO
SOLE
LUNA
VENERE
CUPIDO
TERRA
I sette carri (Igino, De Astronomia…)
APOLLO/CARRO DEL SOLE
LUNA
VENERE
MERCURIO
GIOVE
SATURNO
MARTE
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I mitografi rinascimentali Cartari e Conti attingono a Boccaccio e a Fulgenzio. La
Genealogia di Boccaccio non è solo una collezione di miti, di storie, come quelle di Igino, ma si
tratta di un vero e proprio trattato di mitologia. L’accento è posto sui protagonisti delle favole,
più che sulle favole: si presenta come una rassegna di personaggi. L’ordine è genealogico (gli
alberi genealogici accompagnano alcune edizioni). I mitografi rinascimentali rigettano tale
impianto genealogico. Il Rinascimento è una civiltà che parla attraverso immagini, nelle ville,
nelle dimore cittadine, nelle feste. La rinascita del paganesimo, della mitologia classica nasce
dall’esigenza di ricollegarsi alla memoria degli antichi, oltre il Medioevo. Fonte comune di
Cartari e Conti è Lilio Gregorio Giraldi, De deis gentium, varia & multiplex historia….libri sive
sintagmata XVII (Basilea, 1548). Sono 15 monografie dedicate ciascuna ad un dio principale e
alle divinità minori. In Giraldi prevalgono gli interessi storico-filologici e archeologici: le
genealogie, gli epiteti, le etimologie dei nomi, le caratteristiche delle divinità, un vasto
repertorio con rinvii a reperti archeologici, icone antiche, ma non ci sono illustrazioni.
Le Mytologiae sive explicationum fabularum libri decem (prima ed. 1551, di cui non c’è
traccia, seconda ed. Venezia 1568, dedicata al re di Francia Carlo V) di Natale Conti (Milano
1520, Venezia? 1582) consistono in una serie di capitoli sulle divinità e le loro corti. Tuttavia
non c’è un ordine che dia unità a questa raccolta. A differenza di Boccaccio, Conti non si dedica
a recuperare attraverso l’esegesi la sapienza classica contenuta nei miti: è un eclettico, un
sincretista, dà significati moderni ai miti. L’antichità per lui non è un reperto, ma un materiale
da plasmare con libertà creativa. Si propone di illustrare i significati morali, edificanti delle
favole, lo scopo è dimostrare che nelle favole antiche sono contenuti i principi delle filosofie
naturale e morale. Il suo intento è pedagogico: “educare i giovani alla filosofia” attraverso le
favole. Egli riporta i testi dei classici, in greco e in latino, numerose citazioni poetiche, ed anche
proprie poesie. Si rivolge ad un pubblico colto, in latino. Le illustrazioni compaiono solo nelle
edizioni più tarde (1616) e sono senza rapporto con il testo, poiché provengono da Le immagini
de gli dei degli antichi (editio princeps 1556, prima ed. ill. 1571; per le immagini presenti anche
in Conti, vedi l’edizione patavina del 1615 di Vincenzo Cartari (Reggio Emilia 1531, 1566?).
Il progetto del Cartari è diverso da quello di Giraldi e di Conti: si differenzia da questi per
l’accento posto sulla iconografia, egli vuol dare l’immagine degli antichi dei: “disegno queste
immagini con la penna”, dice nell’introduzione. Il suo è un manuale, scritto in volgare, rivolto a
poeti e pittori. Cartari è traduttore di Ovidio (Fasti) e  traduce in italiano i testi da lui citati. Le
Immagini degli dei ebbero maggiore fortuna rispetto al volume del Conti, grazie alla presenza
delle illustrazioni  (8 stampe in italiano, 5 in latino, 6 in francese, 1 in tedesco, 1 in inglese
consistente in parafrasi). Bruno non poteva ovviamente aver visto le immagini delle edizioni più
tarde, ma attinge copiosamente per la sua Minerva alle descrizioni verbali di Cartari e Conti.
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TAVOLA 3 : CARTARI/BRUNO
Cartari, Imagini delli dei degl’antichi
(1587)
Bruno, Oratio Valedictoria
Omero…la descrive in forma di
valorosa guerriera, e le dà un elmo in capo
tutto dorato, perché l’ingegno dell’uomo
accorto armato di saggi consigli, facilmente
si difende da ciò che sia per fargli male….
…Oltre di ciò copersero a costei il
capo di elmo per darci ad intendere che
l’huomo prudente non iscuopre sempre tutto
quello che sa; non manifesta ad ognuno il suo
consiglio, né parla sempre in modo che sia
inteso da ognuno, ma da chi solamente è
simile a lui, secondo che gli affari lo
ricercano; si che le sue parole a gli altri poi
paiono simili a gl’intricati detti della Sfinge.
Faccisi parimente armata con una
lunga hasta in mano, e con lo scudo di
cristallo in braccio, come Ovidio fa, che ella
medesimamente disegna da se stessa, quando
lavora di ricamo con Aragne…”Fa sé con
l’hasta, e con lo scudo, e s’arma/il capo
d’elmo, e di corazza il petto”. Le quali cose
mostrano la natura dell’huomo prudente,
come dirò poi.
(…) E l’asta vuole dire che l’uomo
prudente può far male altrui eziandio di
lontano, overo che la forza della prudenza è
tanta che penetra di tutte le più difficili cose,
e sovente si leva tanto alto che va fin in
cielo….al calce dell’asta era un
serpente…per segno di accortezza e di
prudenza…
…ella mostra, mentre crolla l’asta et
alza lo scudo con la compagnia che le dà
Apuleio, le minacce della guerra; e se la
consideriamo in pace lo scudo, ch’era di
lucidissimo cristallo e copriva il corpo da ciò
che fosse venuto per offenderlo, mostrava
che l’animo dell’uomo prudente è coperto
dalle membra terrene solo per guardarlo e
custodirlo e non perché da quelle gli sia
oscurata la vista in modo che non possa più
vedere la verità delle cose.
D’un casco fulgidissimo, d’orribile
aspetto, era ella armata, il quale le ombrava il
volto verginale pur soavissimamente….
Le si dà un elmo crestato, perché in
tutto bisogna usare non solo forze ed energia,
ma anche l’ornamento d’una certa urbanità e
moderazione.
Le si attribuisce un’asta con gran
cuspide, perché tanto per difendersi quanto
per espugnare e debellare, occorre acume
d’ingegno: e i dardi suoi sono ragioni acute,
missili, veloci, che feriscono l’anima.
Lo scudo che essa porta si dipinge
lucentissimo e cristallino (vale a dire
trasparente)
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custodirlo e non perché da quelle gli sia
oscurata la vista in modo che non possa più
vedere la verità delle cose.
E perché gli scudi comunemente sono
di forma orbiculare, benché quello di
Minerva si veggia talora fatto altrimenti,
Marziano scrisse che lo scudo nel braccio di
Minerva significava il mondo, qual è
parimente di forma rotonda, è governato con
somma et infinita prudenza..
…Posero anco il Gallo gli antichi alle
volte su l’elmo a Minerva, come mostrava
certa sua statua fatta da Fidia a gli Elei,
d’oro, e d’avorio, ..perché il Gallo è ardito, e
feroce, come bisogna essere nella guerra: ma
aggiungiamo noi anco, che ciò mostrava la
vigilanza, che ha da essere ne’ saggi, e
valorosi Capitani. Imperoché credettero che
Minerva avesse cura non meno delle arti
della guerra, che della pace, e però la fecero
armata, come dissi…
…nel petto la Gorgone, che fu il capo
di Medusa crinito di serpenti, che cacciava
fuori la lingua, e gliele posero anco alle volte
nello scudo….Perseo l’uccise..e ne diede il
capo a Minerva, che lo portò poi sempre
nello scudo o nel petto della corazza. La qual
Omero, quando fa che questa dea s’arma per
andare contra gli Troiani, dice che è
circondata di orribile Spavento e che oltre al
capo di Medusa vi è dentro ancora l’animoso
Ardire e la sicura Fortezza e le spaventevoli
minacce, cose tutte proprie della dea delle
guerre, sì come la Vittoria ancora…Le quali
cose mostrano la forza del sapere e della
prudenza.
La civetta ancora fu posta alle volte su
l’elmo a Minerva come uccello suo proprio e
da lei amato, di modo che, o siale sul capo
overo a’ piedi, ella l’ha quasi sempre
seco…E significa la civetta il saggio e buon
consiglio dell’uomo prudente…E perché gli
occhi di Minerva sono di un medesimo colore
con quelli della civetta, la quale vi vede
benissimo la notte, intendesi che l’uomo
saggio vede e conosce le cose quantunque
siano difficili et occulte, e che levatosi
dall’animo il velo delle menzogne penetra
alla verità con la vista dell’intelletto, perché
Nel campo del soglio, invece, c’era,
opra di Vulcano, una mirabile descrizione
dell’universo, cioè la storia delle opere di Dio
e un suo corporeo simulacro.
Sopra il casco di questa dea stava un
gallo con le ali aperte in atto di scuotersi, sia
perché è animale battagliero, sia perché è
vigilantissimo, e quasi preconscio del futuro.
(Le si attribuisce un’asta con gran
cuspide, perché tanto per difendersi quanto
per espugnare e debellare, occorre acume
d’ingegno: e i dardi suoi sono ragioni acute,
missili, veloci, che feriscono l’anima).
Davanti a lei, alcuni che osano
insorgerle contro, li atterrisce con la faccia
della Gorgone e li converte in pietre, perché
tanto è formidabile e ammirabile la sapienza,
che dal timore e la meraviglia di lei gli
uomini restano sospesi e stupefatti.
Sul margine di quel soglio vidi scolpita
la civetta a lei sacra, perché dappertutto
anche ciò che agli altri è oscurissimo la
sapienza lo vede…
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seco…E significa la civetta il saggio e buon
consiglio dell’uomo prudente…E perché gli
occhi di Minerva sono di un medesimo colore
con quelli della civetta, la quale vi vede
benissimo la notte, intendesi che l’uomo
saggio vede e conosce le cose quantunque
siano difficili et occulte, e che levatosi
dall’animo il velo delle menzogne penetra
alla verità con la vista dell’intelletto, perché
questa sta occulta né si lascia vedere ad
ognuno..
Imperoch’ella fu vergine sempre,
conciosiaché la vera sapienza mostrata talora
per lei non sente macchia alcuna delle cose
mortali e sia sempre in sé tutta pura e monda.
Fu anco finto che Minerva nascesse dal
capo di Giove, come ne scrive Pausania, che
ne fu un simulacro nella rocca d’Athene;
avendoglielo aperto Volcano con una
tagliente scure di diamante, senza il servizio
della moglie, perché la virtù intellettiva
dell’anima sta nel cervello e discende ella e
tutta sua cognizione dal supremo intelletto,
che è Giove, e conciosiaché ogni sapienza
venghi da Dio e nasca dalla bocca dello
Altissimo, non da queste cose basse e terrene
mostrate per Giunone.
sapienza lo vede…
Se, dunque, ora domandate la sua
stirpe, di Giove è figlia, senza madre, perché
fu partorita dal capo di Giove, come
descrivono i poeti orfici e conferma la
rivelazione dei profeti. Onde “Io dalla bocca
dell’Altissimo uscii, io primogenita avanti
ogni creatura.”
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TAVOLA 4:  CONTI/BRUNO
Natalis Comitis Mythologiae Jordani Bruni Oratio Valedictoria
Sed quoniam in bellis gerendis
praecipue necessaria est sapientia, haec bellis
praefecta est, cui scutum perlucidum, &
multis anguibus circumtectum tribuitur. At
enim quae natura est anguium? Ut acutissime
cernant…
Eius scutum quod prae se ferret,
clarissimum & cristallinum effingitur?
Quoniam sapientis veritatem, & omnem vitae
rationem omnibus cospicuam esse, maximum
est adversus fortunae iniuras propugnaculum,
& in adversis rebus consolatio.
Et quia maxime omnium in bellis
gerendis omnis solertiae mater necessaria est
sapientia, sive adversus visibiles, sive
adversus invisibiles hostes, illa capiantur,
ideo belligerantum numen habetur. Scutum
clara transparentia, et multis anguibus
circumtectum illi tribuitur, ea enim natura
serpentum est acutissime cernant…
Eius scutum, quod prae se ferret,
clarissimum et cristallinum (nempe
diaphanum) effingitur, quia ubi sapientis
veritas et omnis vitae ratio conspiqua fuerit,
certissimum, atque maximum adversus
fortunae imperiosae insultus, repugnaculum
efficitur.
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TAV. 5. IMMAGINE DI MINERVA: TAVOLA DELLE FONTI
(i passi attinti da Natale Conti sono in carattere normale)
    Iam ergo silentes de
iis, quae vix Mercuriorum et
nuntiorum Dei voces valerent
enucleare, ad eius tantummodo
circumstantias,  et  visui
oculorum nostrorum magis
apposita indumenta,  et
o r n a m e n t a  d e s c r i b e n d a
deveniamos.
    C a s s i d e  h o r r i b i l i
quodam aspectu praefulgida
erat illa armata, quae vultum
virgi lanem usque adeo
suavissime inumbrabat. Sic
enim nunquam inermis est ille,
cui ipsam obtigerit adsistere, ad
eventus fortunae vel consilio
retundendos, vel patientia
superandos. Dum enim nihil
aliud est quam militia vita
hominis super terram, haec est
illa quae sceleratorum evertit
improbi ta tem,  audac iam
comprimit, et consilia dissipat.
S ic  Aegaeon cum
caeteris gigantibus Iovem e
regno depellere conantem
( m o n s t r u m  p r o p e
inexpugnabile), e terra matre,
quinquaginticipitem, immensam
flammam ex ore proflantem, et
cui centum manus erant, ut
e n s i b u s  q u i n q u a g i n t a ,
a d a m a n t i n a  c l a u s t r a
t r a n s f o d e r e  c o n f i d e r e t ;
totidemque clypeis horribilia
Iovis fulgura contemneret,
obtruncavit, et ipsius pellem
pectori suo gestamen adaptavit,
partim ad propulsanda pericula,
partim etiam ut gloriosum
rerum gestarum monumentum.
     Manifestavit haec in
eo bello gigantum (qui super
altissimos montes conscendentes
adeo ingentia saxa dicuntur in
Deos iaculati, ut ex iis, quae in
mare deciderant, insulae
p r o d u c t a e  h a b e a n t u r )
quemadmodum omnis humana
vis (quantacunque sit illa)
adversus Dei  veri tatem
insurgens, temeritas item,
a r r o g a n t i a ,  a t q u e
praesumptuosa filiorum terrae
    Or dunque, tacendo di
que l lo  che  a  s t en to
riuscirebbero a dirne le voci dei
Mercuri e dei nunzii degli dei,
veniamo a descriverne solo ciò
che le sta dintorno e gli
indumenti e ornamenti più
adatti alla vista dei nostri occhi.
    D ’ u n  c a s c o
fulgidissimo, d’orribile aspetto,
era ella armata, il quale le
ombrava il volto verginale pur
soavissimamente. Così colui
ch’ella assiste non è mai inerme,
a rintuzzare gli eventi della
fortuna col consiglio, o a
superararli con la pazienza: ché,
nient’altro che una milizia
essendo la vita dell’uomo sopra
la terra, questa è colei che
rovescia l’improbità degli
scellerati, ne reprime l’audacia
e ne disperde i disegni.
    Così essa uccise Egeo
( m o s t r o  p r e s s o c h é
inespugnabile) che con gli altri
giganti tentava di cacciare dal
suo regno Giove, Egeo, figlio
della Terra, dalle cinquanta
teste, che dalla bocca mandava
una fiamma immensa, e aveva
cento mani, onde fidava con
cinquanta spade trapassare i
chiostri adamantini, e con
altrettanti scudi sprezzava i
fulmini di Giove; l’uccise, e se
n’adattò la pelle per ornamento
al petto, in parte per
allontanare i pericoli, in parte
anche qual ricordo orgoglioso
delle sue gesta.
  In quella guerra dei
giganti (i quali, salendo sopra i
più alti monti, si dice gittassero
contro gli dei macigni tali, che
da quelli che caddero in mare si
ritengono prodotte le isole),
costei manifestò come ogni
forza umana, per quanto
grande, riesca impotente,
quando insorga contro la verità
di Dio, ed egualmente la
temerità, l’arroganza e la
presuntuosa ignoranza dei figli
Immagine di Minerva
g u e r r i e r a ,  n u m e  d e i
belligeranti.
OMERO, Iliade, V
NATALE CONTI, libro
IV, cap. V (“De Pallade”)
Giobbe, 7,1,”Non ha
forse un duro lavoro l’uomo
sulla terra e i suoi giorni non
sono come quelli  d’un
mercenario?”
La Gigantomachia nello
Spaccio. La Riforma del cosmo
interiore. Sofia, la sapienza
umana.
Atena aiuta il padre nella
guerra contro i Giganti.
Esiodo, Teogonia
Ovidio, Metamorfosi, I
Sull’egida, corazza, la
testa di Medusa, che trasforma
in pietre. Igino, Astronomica,II
(Perseo e Medusa) e Ovidio,
Metamorfosi, V
Egida viene da Egie
(mostro che distruggeva i
raccolti)
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adeo ingentia saxa dicuntur in
Deos iaculati, ut ex iis, quae in
mare deciderant, insulae
p r o d u c t a e  h a b e a n t u r )
quemadmodum omnis humana
vis (quantacunque sit illa)
adversus Dei  veri tatem
insurgens, temeritas item,
a r r o g a n t i a ,  a t q u e
praesumptuosa filiorum terrae
ignorantia, vana sit. Ex iis enim
plurimos Minervam nullo prope
negocio trucidasse, fama est. Et
quia maxime omnium in bellis
gerendis omnis solertiae mater
necessaria est sapientia, sive
adversus visibiles, sive adversus
invisibiles hostes illa capiantur,
ideo belligerantur numen
habetur.
    S c u t u m  c l a r a
transparentia,  et  mult is
anguibus circumtectum illi
tribuitur, ea enim natura
serpentum est ut acutissime
cernant: ob id enim hortamur
esse prudentes ut serpentes
(quia testante Mose hoc animal
est callidius cunctis terrae
animant ibus) ,  nam nis i
vigilantiae et providentiae rebus
vel longe prospiciendis acumen
praesidem militiae corroborarit
e t  ornaver i t ,  qu idnam
existimabimus reliquum esse
praesidii contra tot myriades
eorum, qui nos circumstant, et
nobis insidiantur, hostium?
    Eius scutum, quod
prae se ferret, clarissimum et
cristallinum (nempe diaphanum)
effigintur, quia ubi sapientis
veritas et omnis vitae ratio
conspiqua fuerit, certissimum,
atque maximum adversus
fortunae imperiosae insultus,
repugnaculum efficitur.
Datur illa cristata galea,
quia non solum viribus et
robore uti convenit, sed etiam
urbanitatis et moderationis
cuiusdam in rebus omnibus
ornamento. Cassidi hius Deae
gallus gallinaceus adapertis alis
in actu sese excutientis
insistebat, tum quia pugnae sit
v o l u c e r ,  t u m  q u i a
vigilantissimus est, et futurorum
veluti praescius.
contro gli dei macigni tali, che
da quelli che caddero in mare si
ritengono prodotte le isole),
costei manifestò come ogni
forza umana, per quanto
grande, riesca impotente,
quando insorga contro la verità
di Dio, ed egualmente la
temerità, l’arroganza e la
presuntuosa ignoranza dei figli
della terra, sia vana. Ché la
maggior parte di loro è fama
che Minerva trucidasse senza
quasi nessuna fatica. E poiché
più di ogni altra cosa nella
condotta delle guerre è
necessaria la sapienza, madre
d’ogni solerzia, si facciano esse
contro nemici visibili o contro
invisibili, perciò ella è il nume
dei belligeranti.
    Uno scudo di chiara
trasparenza e da molti serpenti
circondato le è attribuito, ché è
natura dei serpenti aver vista
acutissima: per ciò siamo
esortati ad esser prudenti come
serpenti (perché questo animale,
come attesta Mosé, è più astuto
di tutti gli animali della terra),
giacché, se l’acume della
vigilanza e del provvedere
anche alle cose più lontane non
rafforzerà  e  ornerà  i l
comandante della milizia, qual
difesa stimeremo che resti
contro tante e così potenti
miriadi di nemici che ci
circondano e ci insidiano?
    Lo scudo che essa
porta si dipinge lucentissimo e
cristallino (vale a dire
trasparente), perché dove sarà
visibile la verità d’un sapiente e
tutto il suo modo di vivere, lì è
certissima e massima resistenza
contro gli insulti dell’imperiosa
fortuna.
 Le si dà un elmo
crestato, perché in tutto bisogna
usare non solo forze ed energia,
ma anche l’ornamento d’una
certa urbanità e moderazione.
Sopra il casco di questa
dea stava un gallo con le ali
aperte in atto di scuotersi, sia
perché è animale battagliero,
sia perché è vigilantissimo, e
quasi preconscio del futuro.
CARTARI: “Encelado o
quale altro fosse il gigante
ucciso da Minerva…”
CONTI cita
CALLIMACO:“Vieni
Atena, rovina di città, dall’elmo
d’oro. Che godi del fragore dei
cavalli e degli scudi”
CONTI cita Virgilio,
Eneide, libro VIII, 670-78.
“Erano i fregi nel petto de la
dea gruppi di serpi che d’oro
avean le scaglie, e cento intrichi
facean guizzando di Medusa
intorno al fiero teschio, che così
com’era disaminato e tronco, le
sue luci volgea d’intorno
minacciose e torve”
Matteo, 10,16
Gen., 3,1
Lo scudo di cristallo:
probab. da BOCCACCIO,
Gen. Deor. 5,48 (sia in
Conte che in Cartari)
OVIDIO, Metamorfosi,
VI, 78-79: “lei si raffigura con
lo scudo,con la lancia dalla
punta aguzza, con l’elmo sul
capo; il petto è protetto
dall’egida…”
BOCCACCIO,Gen.
Deor., 5,48.
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insistebat, tum quia pugnae sit
v o l u c e r ,  t u m  q u i a
vigilantissimus est, et futurorum
veluti praescius.
Cuspide insignis hasta
illi tribuitur, quia tum ad
propugnandum, tum ad
expugnandum, et debellandum,
ingenii acumine opus est: tela
huius sunt rationes acutae,
missiles, citae, atque animam
sauciantes.
 Ante ipsam quosdam
adversus insurgere audentes
facie Gorgonis perterrefaciens,
in lapides convertit, quia adeo
formidabilis et admirabilis est
sapientia, ut prae eius timore et
admiratione homines haereant
et obstupescant.
Quae est ista quae
proced i t  quas i  aurora
consurgens? Pulchra adeo? Sic
electa? Ita terribilis? Sapientia,
Sophia, Minerva, pulchra ut
Luna, electa ut Sol, terribilis ut
castrorum acies ordinata. Luna
propter claram venustatem, Sol
propter celsam maiestatem,
castra propter invictissima
fortitudinem.
Solium habet solio Iovis
proximum iuxta illud Lirici
Poetae: “Proximos illi tamen
occupavit/Pallas honores”.
 Et illud prophetae: “Ego
sapientia in altissimis habito, et
thronus meus in columna
nubis”: nonne enim in rebus
gerendis potentia, facilitate, et
authoritate Deo simillissimus
est sapiens?
 In margine illius solii
noctuam illi sacram insculptam
vidi; quia ubique etiam quae
caeteris sunt obscurissima videt
sapientia iuxta illud: “Tenebrae
non obscurabuntur a te, et nox
sicut dies illuminabitur, et non
est occultatum os meum tibi,
quod fecisti occultum”.
perché è animale battagliero,
sia perché è vigilantissimo, e
quasi preconscio del futuro.
    Le  s i  a t t r ibu i sce
un’asta con gran cuspide,
perché tanto per difendersi
quanto per espugnare e
debellare, occorre acume
d’ingegno: e i dardi suoi sono
ragioni acute, missili, veloci,
che feriscono l’anima.
    Davanti a lei, alcuni
che osano insorgerle contro, li
atterrisce con la faccia della
Gorgone e li converte in pietre,
perché tanto è formidabile e
ammirabile la sapienza, che dal
timore e la meraviglia di lei gli
uomini restano sospesi e
stupefatti.
Qual è dunque costei che
procede quasi sorgente aurora?
Così bella? Così eletta? Tanto
terribile? E’ la Sapienza, la
Sofia, Minerva, bella come la
luna, eletta come il sole,
terribile come un esercito
schierato. Luna per la lucente
venustà; sole per l’alta maestà;
campo  fo r t i f i ca to  per
l’invittissima fortezza.
Ha un soglio prossimo a
quello di Giove secondo quei
versi del poeta lirico: “Minerva
tuttavia si ebbe gli onori più a
lui vicini”.
E secondo il detto del
profeta: “Io, la sapienza, abito
nei luoghi altissimi, e il trono
mio sta su la colonna d’una
nuvola”: non è forse il sapiente
similissimo a Dio per la sua
potenza, la sua facilità e la sua
autorità nell’agire?
    Sul margine di quel
soglio vidi scolpita la civetta a
lei sacra, perché dappertutto
anche ciò che agli altri è
oscurissimo la sapienza lo vede,
secondo le famose parole: “Le
tenebre non saranno oscure per
te, e la notte s’illuminerà come
giorno, e non ti sono occulte le
ossa mie, che tu facesti nel
segreto”.
CONTI
C A R T A R I  ( c i t a
PAUSANIA, Periegis 3,15,7)
Boccaccio assimila
Minerva e Bellona forzando
C i c e r o n e  ( D e
nat.deor.,3:“Minerva inventrice
della guerra). Ma Minerva non
è solo la dea della guerra, ma
anche della pace, delle arti.
CONTI
Siracide, 1,6: “Uno solo
è sapiente, terribile, seduto
sopra il trono”
CARTARI  (Omero ,
Iliade, libro V, 947-960)
“Intorno agli omeri divini
pon la ricca di fiocchi egida
orrenda,  che i l  Terror
d’ogn’intorno incoronava. Ivi
era la Contesa, ivi la Forza, ivi
l’atroce Inseguimento, e il diro
Gorgonio capo, orribile prodigio
dell’Egioco signore”
Cantico dei Cantici,
6,10: “Chi è costei che sorge
come l’aurora, bella come la
luna, fulgida come il sole,
terribile come schiere a vessilli
spiegati?”
ORAZIO, Odi, I, 12, 12-
20:”e tuttavia occuperà il luogo
più vicino al suo alto onore
Pallade nelle battaglie audace”
Siracide,24,7: “Io sono
u s c i t a  d a l l a  b o c c a
dell’Altissimo e ho ricoperto
come nube la terra. Ho posto la
mia dimora lassù, il mio trono
era su una colonna di nubi”
CONTI
Salmi, 138, 11 e 15
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non obscurabuntur a te, et nox
sicut dies illuminabitur, et non
est occultatum os meum tibi,
quod fecisti occultum”.
    In campo vero solii,
Vulcani opera, mirabilis
habebatur descriptio universi,
nempe operum Dei historia, et
e i u s d e m  c o r p o r e u m
simulacrum. Ubi et haec verba
scripta erant. “Ipse dedit mihi
horum quae scientiam veram, ut
sciam dispositionem orbis
terrarum, virtutes elementorum,
initium, consummationem, et
m e d i e t a t e m  t e m p o r u m ,
visissitudinum permutationes,
morum mutationes, anni cursus,
stellarum dispositiones, naturas
animalium, iras bestiarum, vim
v e n t o r u m ,  c o g i t a t i o n e s
h o m i n u m ,  d i f f e r e n t i a s
virgultorum, virtutes radicum, et
quaecumque caeteris sunt
absconsa et improvisa.
Est enim in me spiritus
intelligentiae sanctus, unicus,
multiplex, subtilis, disertus,
mobilis, incoinquinatus, certus,
suavis, benevolus, acutus,
humanus, benignus, affabilis,
securus,  omnem habens
virtutem, omnia prospiciens.”
 Iuxta sol ium i l lud
Palladium vidi, quod tum
s ign i f i ca tum,  tum v im
insinuabat, qua tandiu civitas
incolumis, tuta, et ab hostibus
inexpugnabilis perseverat,
quandiu Palladium inviolatum
in ea servabitur.
Haec est fulgor, et
emanatio sapientiae, quae rebus
pub l i c i s  admin i s t rand i s
adsistens potissimum est
munimen.
Iam ergo si de genere
eius quaeritis, Iovis est filia,
sine matre, quia e Iovis, capite
parta est, ut figurant Orphici
Poetae, et revelatio confirmat
prophetarum. Unde illud: Ego
ex ore altissimi prodivi, Ego
primogenita ante omnem
creaturam.” E Iovis (inquam)
capite nata. Vapor est enim
virtutis Dei, et emanatio
secondo le famose parole: “Le
tenebre non saranno oscure per
te, e la notte s’illuminerà come
giorno, e non ti sono occulte le
ossa mie, che tu facesti nel
segreto”.
    Nel campo del soglio,
invece, c’era, opra di Vulcano,
una mirabile descrizione
dell’universo, cioè la storia
delle opere di Dio e un suo
corporeo simulacro. Dove
anche erano scritte queste
parole: “Egli mi ha dato
scienza vera delle cose esistenti
perché io  conosca la
disposizione della terra, le virtù
degli elementi, il principio, il
termine e il mezzo delle
stagioni, i mutamenti delle
vicissitudini, i cangiamenti dei
costumi, i corsi dell’anno, le
disposizioni delle stelle, le
nature degli animali, le ire delle
bestie, la forza dei venti, i
pensieri degli uomini, le
differenze dei virgulti, le virtù
delle radici, e quante cose sono
agli altri uomini nascoste e
impreviste.
È difatti in me lo spirito
dell’intelligenza santo, unico,
molteplice, sottile, eloquente,
mobile, non inquinato, certo,
soave, benevolo, acuto, umano
benigno, affabile, sicuro, pieno
d’ogni virtù, che vede tutto di
lontano.”
    Vicino al soglio vidi il
celebre Palladio, che insinuava
sia il suo significato sia la sua
forza, per la quale tanto
persevera incolume, sicura e dai
nemici inespugnabile la città,
quanto in lei inviolato sarà
custodito il Palladio.
 Questa forza è il fulgore
e l’emanazione della sapienza,
che assistendo gli uomini
nel l ’amminis trazione dei
pubblici affari è ad essi la
migliore difesa.
    Se ,  dunque ,  o ra
domandate la sua stirpe, di
Giove è figlia, senza madre,
perché fu partorita dal capo di
Giove, come descrivono i poeti
orfici e conferma la rivelazione
dei profeti. Onde “Io dalla
bocca dell’Altissimo uscii, io
primogenita avanti  ogni
creatura.” Nata, dico, dal capo
di Giove. Ché è un vapore della
CARTARI rinvia a
MARZIANO (De nuptiis, 6, 569,
dove però si parla dello scudo
orbicolare come il mondo)
Libro della Sapienza, 7,
17-29: “Egli mi ha concesso la
conoscenza infallibile delle
cose, per comprender la
struttura del mondo e la forza
degli elementi, il principio, la
fine e il mezzo dei tempi,
l’alternarsi dei solstizi e il
susseguirsi delle stagioni, il
ciclo degli anni e la posizione
degli astri, la natura degli
animali e l’istinto delle fiere, i
poteri degli spiriti e i
ragionamenti degli uomini, la
varietà delle piante e le
proprietà delle radici. Tutto ciò
che è nascosto e ciò che è
palese io lo so, poiché mi ha
istruito la sapienza, artefice di
tutte le cose.
    In essa c’è uno spirito
intelligente, santo, unico,
molteplice, sottile, mobile,
penetrante, senza macchia,
terso, inoffensivo, amante del
bene, acuto, libero, benefico,
amico dell’uomo, stabile,
s i c u r o ,  s e n z ’ a f f a n n i ,
onnipotente, onniveggente e che
pervade tutti gli spiriti
intelligenti”.
CARTARI; CONTI
“È un’emanazione della
potenza di Dio…” (Libro della
Sapienza)
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eius quaeritis, Iovis est filia,
sine matre, quia e Iovis, capite
parta est, ut figurant Orphici
Poetae, et revelatio confirmat
prophetarum. Unde illud: Ego
ex ore altissimi prodivi, Ego
primogenita ante omnem
creaturam.” E Iovis (inquam)
capite nata. Vapor est enim
virtutis Dei, et emanatio
quaedam claritatis omnipotentis
sincera,  pura,  i l lustris ,
intemerata recta, potentissima,
superbenigna, Deo pergrata,
incomparabilis: pura, quia nihil
inquinatum in eam incurrit;
illustris, nam candor est lucis
aeternae; intemerata, quia
specu lum s ine  macu la
maiestatis Dei; recta, quia
imago boni ta t i s  i l l ius;
potentissima, quia cum sit una,
omnia potest, et in se permanens
omnia innovat; superbenigna,
per nationes enim sanctas se
transfert, amicos Dei et
prophetas constituit; Deo
pergrata, quia neminem diligit
Deus nisi qui eum qui cum
s a p i e n t i a  i n h a b i t a t ;
incomparabilis, est, namque
haec speciosior Sole, et super
omnem dispositionem stellarum
luci comparata invenitur prior.
Talis ergo tantaque cum
sit, non est mirum si omnes
capiantur nedum forma, verum
similitudine formae illius.
A u d i t e  S a l o m o n e m :
“Praeposui” inquit “illam
regnis et sedibus, et divitias
nihil esse dixi in comparatione
illius, non comparavit illi
lapidem preciosum, quoniam
omne aurum in comparatione
ipsius arena est exigua, et
tanquam lutum aestimabitur
argentum in conspectu illius:
super salutem et speciem et
omnem pulchritudinem dilexi
illam, et proposui pro luce
habere illam, quia inextinguibile
est lumen illius. Venerunt autem
mihi omnia bona pariter cum
illa”, quia omnium bonorum
mater est. Infinitus enim
thesaurus est hominibus, quo
qui usi sunt participes sunt
amicitiae Dei. Ergo, si
amicorum omnia communia
sunt, ditissimus est sapiens.
domandate la sua stirpe, di
Giove è figlia, senza madre,
perché fu partorita dal capo di
Giove, come descrivono i poeti
orfici e conferma la rivelazione
dei profeti. Onde “Io dalla
bocca dell’Altissimo uscii, io
primogenita avanti  ogni
creatura.” Nata, dico, dal capo
di Giove. Ché è un vapore della
virtù di Dio, e un’emanazione
sincera,  pura,  i l lus tre ,
intemerata, retta, potentissima,
superbenigna, a Dio gratissima,
incomparabile, della chiarità
onnipotente: pura, perché niente
d’inquinato entra in lei; illustre,
giacché è candore di luce
eterna; intemerata, perché
specchio senza macchia della
maestà di Dio; retta, perché
immagine della bontà di Lui;
potentissima, perché, essendo
una, può tutto, e in sé
permanendo, innova tutto;
superbenigna, ché si trasferisce
dall’una all’altra delle nazioni
sante, costituisce amici di Dio e
profeti; a Dio gratissima,
perché Dio non ama se non chi
 abita con la sapienza;
incomparabile, giacché questa è
più bella del sole, e al di sopra
d’ogni disposizione delle stelle,
paragonata alla luce, si trova
che è superiore.
Tale e tanta, dunque, ella
essendo, non è meraviglia se
tutti son presi, nonché dalla sua
bellezza, persino da ogni cosa
simile alla sua bellezza. Udite
Salomone: “Io la preferii” dice
“a regni e troni, e niente stimai
le ricchezze a paragone di lei,
né paragonai a lei pietra
preziosa, ché tutto l’oro, a
paragone di lei, è poca sabbia, e
come fango sarà valutato
l’argento a cospetto di lei: al di
s o p r a  d e l l a  s a l u t e ,
dell’avvenenza e d’ogni bellezza
io la amai, e mi proposi di
tenerla come luce, perché è
inestinguibile il lume suo. E
insieme a lei vennero a me tutti
gli altri beni”, perché di tutti i
beni è madre. Ché tesoro
infinito essa è per gli uomini:
quelli che ne usano, son fatti
partecipi dell’amicizia di Dio.
Quindi, se degli amici tutti i
beni son comuni, ricchissimo è
il sapiente.
C A R T A R I  d a
BOCCACCIO, Gen.Deor., 2,3)
Siracide, 24,3: “Io sono
u s c i t a  d a l l a  b o c c a
dell’Altissimo”
Siracide. 1,4: “prima di
ogni cosa fu creata la
Sapienza”
Libro della Sapienza,
7,22-29: “In essa c’è uno spirito
intelligente, santo, unico,
molteplice, sottile… Sebbene
unica, essa può tutto; pur
rimanendo in se stessa, tutto
rinnova… forma amici di Dio e
profeti. Nulla infatti Dio ama se
non chi vive con la sapienza.”
 “Essa in realtà è più
bella del sole e supera ogni
cos te l laz ione  d i  as t r i ,
paragonata alla luce, risulta
superiore”
Libro della Sapienza,
7,7-14: “Per questo pregai e mi
fu elargita la prudenza;
implorai e venne in me lo spirito
della sapienza. La preferii a
scettri e troni, stimai un nulla la
ricchezza al suo confronto; non
la paragonai neppure a una
gemma inestimabile, perché
tutto l’oro al suo confronto è un
po’ di sabbia e come fango sarà
valutato di fronte ad essa
l’argento. L’amai più della
salute e della bellezza, preferii il
suo possesso alla stessa luce,
perché non tramonta lo
splendore che ne promana:
Insieme con essa mi son venuti
tutti i beni…Essa è un tesoro
inesauribile per gli uomini;
quanti se lo procurano si
attirano l’amicizia di Dio”
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illa”, quia omnium bonorum
mater est. Infinitus enim
thesaurus est hominibus, quo
qui usi sunt participes sunt
amicitiae Dei. Ergo, si
amicorum omnia communia
sunt, ditissimus est sapiens.
    Quid Iuno dare tibi
poterit quae ab ista non
accipias? Quid est in quod
Venere admiraris quod in ista
nequeaes contemplari? Non est
mediocris iustius pulchritudo,
quia omnium dominus dilexit
illam.
    Hanc ergo amavi et
exquisivi a iuventute mea, et
quaesivi sponsam mihi eam
adsumere, et amator factus sum
formae illius. Adivi ergo
dominum et deprecatus sum
illum et dixi ex totis praecordiis
meis: - Deus patrum meorum, et
domine misericordiae, qui
fecisti omnia verbo tuo, et
sapientia tua constituisti
hominem, ut dominaretur
creaturae quae a te facta est: da
mihi sedium tuarum adstitricem
sapientiam, et  noli  me
reprobare servum tuum. Mitte
illam de coelis sanctis tuis, a
sede magnitudinis tuae, ut
mecum sit, ut meco laboret, ut
sciam quid desit mihi, et quid
acceptum sit apud te; scit enim
illa et intelligit, et deducet me in
operibus meis sobrie, et
custodiet me in sua potentia.
beni è madre. Ché tesoro
infinito essa è per gli uomini:
quelli che ne usano, son fatti
partecipi dell’amicizia di Dio.
Quindi, se degli amici tutti i
beni son comuni, ricchissimo è
il sapiente.
    C h e  p o t r à  d a r t i
Giunone, che tu non possa
ricevere da costei? Che ammiri
in Venere, che tu non possa
contemplare in costei? Non è
mediocre di costei la bellezza,
ché il Signore di tutto la
predilesse.
    Questa io amai e
cercai fin dalla mia giovinezza,
e chiesi di prenderla in sposa, e
divenni amatore della bellezza
sua. Mi presentai dunque al
Signore e lo pregai e gli dissi
dai precordii: - Dio dei padri
miei, Signore di misericordia,
che facesti tutto col verbo tuo, e
con la tua sapienza costituisti
l’uomo perché dominasse su la
creatura fatta da te: dammi la
sapienza che assiste ai troni
tuoi, e non riprovare il servo
tuo. Inviala dai cieli tuoi santi,
dal trono della grandezza tua,
perché stia con me e con me
lavori, perché io sappia cosa mi
manca, e che cosa è accetto
presso di te: giacché essa sa e
intende, e mi guiderà nelle mie
opere saggiamente, e mi
custodirà in suo potere.
attirano l’amicizia di Dio”
GIUDIZIO DI PARIDE
(Eroici Furori, I, Dialogo V)
Libro della Sapienza,
8,2-2: “Questa ho amato e
ricercato fin dalla mia
giovinezza, ho cercato di
prendermela come sposa, mi
sono innamorato della sua
bellezza”
Dalla mia analisi emerge l’immagine di un Bruno pittore meno legato alle fonti
iconografiche/iconologiche tardo medioevali: egli infatti attinge liberamente a fonti tardo
rinascimentali per comporre le sue immagini, persegue scopi didattici e metodologici, e
filosofici (restaurare l’antica sapienza, ritrovare il senso perduto degli antichi miti, frainteso da
Aristotele). Autori come Ovidio e Orazio restano fondamentali, e così pure Callimaco e
Manilio. Igino resta importante nella Lampas soprattutto per le sue Fabulae.
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CONCLUSIONI
L’itinerario speculativo bruniano si svolge come una spirale, che ritorna con progressivi
approfondimenti su alcuni nuclei tematici, ripresentati e rielaborati in forme sempre più nitide,
dai dialoghi italiani ai poemi latini. Questo percorso risponde all’esigenza di ridefinire i
significati dei termini filosofici al fine di renderli adeguati a rispecchiare la nuova visione di un
universo infinito nel tempo e nello spazio. La Lampas triginta statuarum, oggetto della mia
dissertazione, rappresenta un momento importante in questo lavoro di continua precisazione
delle basi concettuali sulle quali Bruno costruisce il nuovo edificio del sapere, in un dialogo
continuo con la tradizione, sia aristotelico-scolastica che platonica.
Il confronto con Aristotele si sposta in quest’opera sul terreno del lessico filosofico:
l’esame di termini come principio, uno, causa (efficiente, formale, materiale e finale), relazione,
disposizione e abito, privazione, potenza, avere, concordia, bene, diversità, contrarietà, eternità
e così via, è condotto attraverso “statue”, che simboleggiano ciascun concetto, scomposto in
trenta sue articolazioni interne.
Le trenta statue plasmate dalla fantasia di Bruno sono figure complesse, costruite ad arte
e ricchissime di dettagli. Egli svela i sensi filosofici racchiusi nelle favole antiche, le vesti
poetiche della verità. Ho cercato di ripercorrere la rete di relazioni che intercorrono tra le
statue/concetti, attraverso l’analisi delle prime, in ordine di esposizione: Apollo (l’unità),
Saturno (il principio), Prometeo (la causa efficiente e il principio agente), Vulcano (la forma),
Teti (la causa materiale), Sagittario e Monte Olimpo (la causa finale e il fine). Al libro V della
Metafisica ci si richiama spesso in queste statue, mentre si possono indicare numerose
corrispondenze testuali e affinità di struttura con quel “trattato di nomenclatura filosofica” che è
la Summa terminorum metaphysicorum. L’interesse di Bruno per l’Aristotele logico, aspramente
combattuto sul piano della filosofia naturale, emerge in modo particolare nelle due statue
dedicate a Minerva (vi troviamo richiami agli Analitici Posteriori, al libro Alfa della Metafisica,
al libro VI dell’Etica Nicomachea). Negli anni trascorsi a Wittemberg, a cui risale la
composizione della Lampas, egli tiene una lettura sull’Organon ed un corso sulla pseudo-
aristotelica Rhetorica ad Alessandrum, pubblicato postumo. Nel ritrarre Minerva egli disegna i
caratteri della sua arte del pensare: le armi di cui occorre dotarsi nella ricerca e nella difesa della
verità. Il filosofo basa su solide fondamenta le sue asserzioni, e sa usare corrette strategie per
definire, giudicare, e dimostrare. Nelle pagine della Lampas emerge una concezione della
sapienza intesa in senso aristotelico-averroistico come il più alto grado della scala della
conoscenza, “habitus completus et perfectus”, fine ultimo e beatitudine somma dell’uomo in
quanto uomo. Al contempo viene sottolineato con forza il ruolo centrale  dell’ispirazione e
dell’entusiasmo in ogni tipo di processo conoscitivo (si veda il capitolo sulla figura di
Prometeo).
Nella composizione dell’opera Bruno utilizza la sua arte della memoria, che non serve
solo a classificare e ordinare i contenuti del sapere, ma rappresenta una nuova “methodus” e
un’arte del pensare.
Ho cercato di mettere a fuoco le peculiarità del metodo logico che il Nolano illustra e
applica nel trattato. La Lampas triginta statuarum fa parte di una trilogia di ‘Lampadi’,
composte a Wittemberg, il De Lampade combinatoria lulliana e il De progressu et lampade
venatoria logicorum. Nella “sua” Lampada Bruno elabora nuovi strumenti logici, che integrano
e potenziano da una parte l’Arte di Lullo e dall’altra la logica di matrice aristotelica.
Ho tentato inoltre di far emergere i modi mediante i quali Bruno impiega in quest’opera
le tecniche elaborate negli scritti dedicati all’arte della memoria, dal De umbris idearum e il
Cantus Circaeus (con Ars Reminiscendi), all’Explicatio triginta sigillorum, sino al D e
Imaginum compositione, l’ultima opera da lui pubblicata. Il De imaginum compositione si può
considerare la formulazione più compiuta dell’arte della memoria bruniana ed in esso vengono
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esposte la teoria e la prassi dell’arte di comporre immagini. In questa prospettiva vanno viste
anche le connotazioni “magiche” che la prassi operativa dell’artista della memoria assume.
Attraverso l’analisi dei testi e l’esame delle fonti si è cercato di delineare la fisionomia
dell’‘Ars inventiva per triginta statuas’ e di chiarire le finalità che con essa Bruno perseguiva.
L’intento che percorre l’intero trattato è principalmente didattico: qui il filosofo mette in atto il
suo metodo di figurazione dei concetti, per il quale anche le nozioni più lontane e astratte
vengono rese visivamente e presentate come vive e concrete davanti agli occhi sensibili e
all’intelletto. Si tratta di un “pensare per concetti” che è al tempo stesso un “pensare per
immagini”. Nel mio lavoro la Lampas è stata considerata principalmente sotto questo profilo,
ossia come  l’opera nella quale Bruno mette in pratica la sua ars memoriae che diventa un
metodo per insegnare e per apprendere.
Con l’ausilio di tale ars Bruno vuole esporre in modo sistematico e rigoroso i capisaldi
della sua filosofia e costruire un’architettura del sapere solida e coerente in ogni sua parte. Le
statue/concetti sono gli elementi fondamentali di questa architettura. Proseguendo lungo la via
già tracciata nel De la causa, principio et uno e nell’Acrotismus, egli ridefinisce i sensi dei
termini filosofici, traducendo la sua “nova filosofia” nel lessico della traduzione. Nel far ciò,
tramuta e piega, forzandoli, i significati delle nozioni e le ricollega in una nuova trama
concettuale.
Con l’ausilio dell’artificio mnemonico della “statua” Bruno sottopone ogni categoria
concettuale ad un’analisi estremamente approfondita. Per poter procedere ed orientarsi nella fitta
trama di riferimenti alle fonti filosofiche e letterarie-mitologiche si è reso necessario rintracciare
un filo conduttore. Il personaggio mitologico di Prometeo, artefice insieme naturale e divino, che
per primo plasmò statue d’argilla, si è rivelata una figura chiave all’interno dell’opera. Oltre a
mettere in luce le forme in cui Bruno utilizza nelle sue analisi l’artificio mnemonico della
“statua”, si è cercato di affrontare l’esame dell’altro lato di questa prassi operativa, ossia come
componeva le immagini (attingendo ad un ampio repertorio mitologico), in particolare attraverso
l’analisi e la ricerca delle fonti letterarie e iconologiche nella “Statua di Prometeo” nella Lampas
e nell’immagine di Minerva tratteggiata nell’Oratio Valedictoria.
L’‘ars inventiva’ trova le sue radici nella teoria della creazione, naturale e umana, che
Bruno illustra nella cosmogonia fantastica attraverso le grandi triadi degli infigurabilia.
La Lampada è una lux che grazie al suo lumen ci aiuta a procedere con ordine lungo la via
della conoscenza, ardua e oscura, ad avvicinarci sempre più al “sole della verità” nascosto nelle
cose della natura.
In conclusione l’opera è stata considerata principalmente sotto l’aspetto della viva prassi
didattica che in essa trova attuazione.
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ABSTRACT
The subject of this thesis, i.e. Giordano Bruno’s treatise, known as ‘Lampas triginta
statuarum’, is a text that remained inedited for a long time and was published only in 1891
by Felice Tocco and Girolamo Vitelli in Opera latine conscripta third volume.
This philosophic work was written by Bruno during his stay in Wittemberg (1586-
88) when he, working as a teacher in Wittemberg Academy, lectured on Aristotle’s
Organon.
During those years he wrote and sent to press other two ‘Lampadi’ behind this: De
Lampade combinatoria Lulliana (a Lullo’s Ars Magna comment) and De progressu et
Lampade venatoria logicorum (Topici compendium). With Lampas triginta statuarum,
that completes the Thrilogy, he intended to improve traditional logical instruments, those
derived from Aristotelian and “Porphirian” tradition as well as those derived from Lullian
tradition.
This treatise was conveyed in its first redaction by Augsburn Codex (A), together
with printed test of De Lampade combinatoria Lulliana and with the manuscript
Animadversiones circa Lampadem Lullianam, written using the same paper and the same
ink already used for the Lampas by a  unknown copyist, who was a German Bruno’s
student. Codex A, preserved in Augsburn Bibliothec, probably belongs to Heinrich
Heinzel to whom Bruno dedicated last published work, De imaginum, signorum, et
idearum compositione (Francoforte, 1591), that, although written later, can be for many
aspects related to Lampas.
Having left Wittemberg in 1588, and living in Helmsted (1589 – 90), Bruno devoted
himself to the composition of some texts (De magia e Theses de magia, De rerum
principiis et elementis et causis, Medicina Lulliana, De magia Mathematica), that
remained unedited and were collected in Moscow Codex (M) together with a second
manuscript of Lampas triginta statuarum and with De Vinculis in genere. Moscow Codex,
also named Norov Codex from the Russian nobleman Avraam Sergeevic Norov that
acquired it for his collection from the bookseller Edwin Tross, contains some autograph
pages, but it’s mostly written by Hyeronimus Besler. In the autumn 1591, while Bruno was
living in Padua, Besler transcribed De Vinculis, drafted in Frankfurt, and copied the
treatise ‘ars inventiva per triginta statuas’. In this work the philosopher leaves the harsh
tone used to polemize with his contemporary followers of Aristotle’s philosophy, to open
to a dialog and a tight mach with the tradition, in particular with the Aristotelian-scholastic
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one, through a deep analysis of thirty concepts used in philosophic practice, represented by
thirty powerful mythologic figures.
From this point of view, the treatise is structured like a dictionary of philosophic
terms (Bruno appears to be inspired by Aristotle’s Metafisica V book.) and also shows
some affinity with another text, that was composed some time later in Zurich and that
remained unedited (this text was published as a posthumus work by Bruno’s student
Raphael Egli in two following editions, the first one in 1595 and the second in 1609
comprehensive of the section Praxis descensus seu applicatio entis): it’s the Summa
terminorum metaphysicorum, a  “philosophic nomenclature treatise” as defined by
Erminio Troilo) in which fifty two conceptual categories belonging to Aristotelian
scholastic lexicom are deeply analysed.
In Centum et viginti articuli de natura et mundo adversus Peripateticos (the
programmatic phamplet dealing with Cambrai disputation that took place in Paris in
1586), also taken up in Acrotismus (edited in Praga in 1588), the criticism of the natural
Aristotle’s philosophy is developed through theses regarding some fundamental concepts
such as nature, movement, time, place…and so on.
In Lampas Bruno goes on in this re-definition of philosophic terms, already started
in De la causa, principio et uno: he translates his revolutionary philosophic conceptions
into tradition lexicon and in doing this he moulds the meanings and transforms them,
joining them in a new plot. In “thirdy statues treatise” the philosopher seems to be moved
by a strong systematic intent: that is by the need to proceed in a rigorous and scientific
way in the exposition of the foundation of the ‘nova filosofia’. Knowledge architecture,
within which speculative contents are placed is an imaginary museum filled with
statues/concepts: Apollo (unitas), Saturn (principium), Prometheus (agens), Vulcan
(forma), Thetis (causa materialis), Sagittarius (causa finalis) and Mount Olympus
(finis)…and so on.
In moulding the statues, taking from the wide mithology catalogue Bruno uses the
“Fidia’s seal” (Explicatio triginta sigillorum), as Frances Amelia Yates first guessed (The
Art of Memory, 1966).
In this thesis my intent is to focus on Bruno’s ars memoriae original characters as
well as on the forms in which “seals art” is used in Lampas, developing F.A. Yates’s
insight.
One of the most fundamental figure appears to be Prometheus, the imagination
architect, the sculptor that first moulded clay statues breathing into them the spiritus. In
Bruno’s texts, specifically in Lampas and De Imaginum Prometheus became the archetype
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of the imagination activity, the symbol of the memory artist’s praxis. A special emphasis
is given to the analysis of the ways used by Bruno to compose the images (consisting in
very detailed verbal descriptions) through the research of both literary and iconologic
sources (from Boccaccio to Ovidio to the Renaissance mythographers Vincenzo Cartari e
Natale Conti).
Bruno’s work is deeply permeated and inspirited by a didactic intent that is here
mostly considered: i.e. the figuration of the most abstract concepts by means of sensitive
statues, that appear to sight and mind exploration.
The treatise ‘ars inventiva per triginta statuas’ intends to be mainly a new modus
docendi a way of “thinking through images” that is in the same time a way of “thinking
through concepts”. The “discursiva architectura”, hosting the statues must not be
considered static or motionless, like physical buildings: in fact the statues can be moved
and joined together in many different ways, depending on everybody’s own ingenium.
Bruno’s images are imagini agentes, in other words they have a special
effectiveness from the emotional point of view, having the ability to activate cognitive
processes.
Bruno’s opera distinctive features, Lamp structure and functioning, characters and
purposes of Bruno’s complex logical linguistic system are gradually outlined in this thesis,
through text analysis and sources examination.
The first chapter presents the great framework inclosing statues gallery: two
infigurabilia triads that together represent Bruno’s architecture fundamentals and
metaphysical basis for ars inventiva that is here applied. In the second chapter “statues and
trees” you are introduced to Bruno’s use of  “statua” mnemonic artifice. By means of the
first sequence of statues (Apollo, Saturn, Prometheus, Vulcan, Thetis, Sagittarius and Mount
Olympus), it’s explained the whole process in natural and human creation.
The lexical reference plot is reviewed, with specific consideration to Aristotle’s
Metafisica fifth Book. “Tree” image in Bruno’s texts and “tree” use in the section
dedicated to the logic in Lampas treatise is examined for what concerns its relations with
both Lullo’s and Aristotelian scholastic tradition. Creative activity is represented by
Prometheus, the sculptor of alive statues, the creator of natural and artificial things. In the
third chapter “Prometheus myth in Lampas triginta statuarum”, a deep analysis is carried
on about the Statue dedicate by Bruno to Titan, with the purpose to highlight  its special
relevance in the complete framework.
In the two statues dedicated to Minerva (De campo Minervae, seu de noticia e De
schala Minervae, seu de habitibus cognitionis) Bruno doesn’t provide any goddess image.
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To Minerva’s portrait, outlined by Bruno in Oratio Valedictoria is dedicated the last
section (Minerva in light shadow).
In Lampas treatise Bruno puts into practice his art of memory, deeply rooted in the
living art of nature and represents a new “methodus”, suitable for human mind’s cognitive
structures.
The relation among art of memory, theory of knowledge and doctrine of soul is a
complex problem of which I pointed out the most important aspects and that in my
opinion and in my wishes would be worth further analysing.
Beside the figure of the ingenious architect and of the cultivator of imagination
“campus”, it comes out in my work the image of the other Bruno, the “philosopher”, the
systematic and rigorous thinker and the fine connoisseur of Aristotelian doctrines,
although by himself severely criticized.
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SINTESI DEI CONTENUTI
Il trattato noto come ‘Lampas triginta statuarum’ di Giordano Bruno, oggetto della
mia dissertazione, è uno scritto rimasto inedito e pubblicato solo nel 1891 da Felice Tocco
e Girolamo Vitelli nel terzo volume degli Opera latine conscripta.
La sua composizione risale al periodo trascorso da Bruno a Wittemberg (1586-88).
Nell’Accademia della città tedesca egli insegnò come docente privato, leggendo
l’Organon di Aristotele. In quegli anni diede alle stampe altre due ‘Lampadi’ oltre a
questa: il De Lampade combinatoria Lulliana (un commento dell’Ars Magna di Lullo) e il
De progressu et Lampade venatoria logicorum (un compendio dei Topici). Con la sua
Lampas triginta statuarum, che completa la trilogia, egli intendeva perfezionare gli
strumenti logici tradizionali, sia di matrice aristotelica e “Porfiriana” che di derivazione
lulliana.
Il trattato è trasmesso nella sua prima redazione dal Codice di Augusta (A), insieme
al testo a stampa del De Lampade combinatoria Lulliana e al manoscritto delle
Animadversiones circa Lampadem Lullianam, redatto sulla stessa carta e con lo stesso
inchiostro della Lampas da un ignoto copista, un allievo tedesco di Bruno. Il Codice A,
conservato nella Biblioteca di Augsburg, apparteneva probabilmente ad Heinrich Heinzel,
al quale Bruno dedicò l’ultima opera da lui pubblicata, il De imaginum, signorum, et
idearum compositione (Francoforte, 1591) che, benché più tarda, è per molti aspetti legata
alla Lampas
Lasciata Wittemberg nel 1588, ad Helmstedt (1589-90) il filosofo si dedicò alla
composizione di alcuni testi (De magia e Theses de magia, De rerum principiis et
elementis et causis, Medicina Lulliana, De magia Mathematica) rimasti inediti e raccolti
nel Codice di Mosca (M), insieme ad una seconda redazione della Lampas triginta
statuarum e al De Vinculis in genere. Il Codice di Mosca, o Codice Norov, dal nome del
nobile russo Avraam Sergeevic Norov che lo acquistò per la sua collezione dal libraio
Edwin Tross nell’Ottocento, contiene alcune pagine autografe, ma per la maggior parte è
di mano di Hyeronimus Besler.
Nell’autunno del 1591, durante il soggiorno patavino di Bruno, Besler trascrisse il
De Vinculis, abbozzato a Francoforte, e copiò il trattato di ‘ars inventiva per triginta
statuas’.  In quest’opera il filosofo Nolano abbandona i toni aspri della polemica diretta
contro gli aristotelici del suo tempo per aprirsi ad un dialogo e un confronto serrato con la
tradizione, in special modo aristotelico-scolastica, che viene condotto attraverso l’analisi
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in profondità di trenta concetti in uso nell’esercizio del filosofare, simboleggiati da trenta
possenti statue di figure mitologiche
Sotto questo profilo l’opera presenta la struttura di un dizionario di termini
filosofici (per il quale Bruno sembra ispirarsi al V libro della Metafisica di Aristotele) e
mostra affinità con un altro testo, composto più tardi a Zurigo e rimasto inedito (venne
pubblicato postumo dal suo allievo Raphael Egli in due edizioni, nel 1595 e poi nel 1609
con la sezione Praxis descensus seu applicatio entis): la Summa terminorum
metaphysicorum, un “trattato di nomenclatura filosofica” (secondo l’espressione di
Erminio Troilo) nel quale vengono esaminati cinquantadue categorie concettuali
appartenenti al lessico aristotelico-scolastico.
Nei Centum et viginti articuli de natura et mundo adversus Peripateticos
(l’opuscolo programmatico della disputa di Cambrai che ebbe luogo a Parigi nel 1586) il
cui testo viene ripreso nell’Acrotismus (edito a Praga nel 1588) la critica alla filosofia
naturale di Aristotele è svolta attraverso tesi, che riguardano nozioni fondamentali come
natura, movimento, tempo, luogo, e così via.
Nella Lampas Bruno prosegue tale opera di ridefinizione dei termini filosofici,
iniziata già nel De la causa, principio et uno: egli traduce le sue rivoluzionarie concezioni
filosofiche nel linguaggio della tradizione e nel far questo piega i significati e li trasforma,
collegandoli in una nuova trama.
Nel “trattato delle trenta statue” il filosofo appare mosso da un forte intento
sistematico: ossia dall’esigenza di procedere in modo scientifico nell’esposizione dei
capisaldi della ‘nova filosofia’. L’architettura del sapere entro cui vengono disposti i
contenuti speculativi è un museo immaginario di statue/concetti: Apollo (unitas), Saturno
(principium), Prometeo (agens), Vulcano (forma), Teti (causa materialis), Sagittario
(causa finalis) and Monte Olimpo (finis)…e cosi via.
Nel plasmare le statue, attingendo al vastissimo repertorio della mitologia, Bruno
impiega il “sigillo di Fidia” (Explicatio triginta sigillorum), come per prima intuì Frances
Amelia Yates (The Art of Memory, 1966).
Il mio lavoro si prefigge di mettere a fuoco  i caratteri originali dell’ars memoriae
bruniana e le forme in cui l’‘arte dei sigilli’ è utilizzata nella Lampas , sviluppando
l’indicazione della Yates.
Una figura per molti aspetti centrale si è rivelata quella di Prometeo, l’architetto della
fantasia, lo scultore che per primo foggiò statue di argilla infondendovi lo “spiritus”. Negli
scritti bruniani, in particolare nella Lampas  e nel De Imaginum, tale figura diviene
l’archetipo dell’attività fantastica, l’immagine simbolo della prassi dell’artista della
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memoria. Nel mio lavoro ho dedicato una particolare attenzione alle modalità con cui Bruno
componeva le immagini (che consistono in descrizioni verbali estremamente dettagliate)
attraverso la ricerca delle fonti letterarie e iconologiche (da Boccaccio ad Ovidio ai
mitografi rinascimentali Vincenzo Cartari e Natale Conti).
L’opera è stata presa in considerazione soprattutto alla luce dell’intento didattico
che la percorre e la anima: la figurazione delle nozioni più astratte mediante statue
sensibili, che si rendono presenti all’esplorazione della vista e dell’intelletto. L’‘ars
inventiva per triginta statuas’ vuol essere in primo luogo un nuovo modus docendi, un
“pensare per immagini” che è nel medesimo tempo un “pensare per concetti”. La
“discursiva architectura” che ospita le statue non va pensata statica ed immobile, come
accade per gli edifici fisici: le statue infatti possono essere mutate di sede e collegate tra
loro in modi diversi, così come suggerisce il personale ingegno di ciascuno.
Le immagini bruniane sono imagini agentes, ossia di particolare efficacia sul piano
emotivo, capaci di attivare i processi cognitivi.
Attraverso l’analisi dei testi e l’esame delle fonti ho cercato di delineare via via la
fisionomia dell’opera, la struttura e il funzionamento della Lampada, i caratteri e gli scopi
del complesso apparato logico linguistico ideato da Bruno.
Nel primo capitolo: “La struttura profonda della Lampas”, ho presentato la grande
cornice che racchiude la galleria di statue: le due triadi degli infigurabilia, che costituiscono
insieme le fondamenta dell’architettura bruniana e le basi metafisiche dell’ars inventiva che
qui trova applicazione.
Nel secondo capitolo: “Statue e alberi”, si viene introdotti all’uso bruniano
dell’artificio mnemonico della “statua”. Tramite la prima serie di statue (Apollo, Saturno,
Prometeo, Vulcano Teti, Sagittario e Monte Olimpo) viene illustrato il processo della
creazione, naturale e umana.
Si è cercato di ripercorrere la trama dei riferimenti lessicali, in particolare al V libro
della Metafisica di Aristotele. L’immagine dell’“albero” negli scritti bruniani e l’impiego di
“alberi” nella sezione dedicata da Bruno alla logica nella Lampas vengono esaminati nei
rapporti sia con la tradizione lulliana sia con quella di matrice aristotelico-scolastica.
L’attività creativa è simboleggiata dalla figura di Prometeo, lo scultore di statue
vive, l’artefice delle cose naturali e delle cose artificiali. Nel terzo capitolo: “Il mito di
Prometeo nella Lampas triginta statuarum” si conduce un’approfondita analisi della
Statua dedicata da Bruno al Titano, al fine di metterne in luce la particolare rilevanza nel
quadro dell’opera.
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Nelle due statue dedicate a Minerva (De campo Minervae, seu de noticia e De
schala Minervae, seu de habitibus cognitionis) Bruno non ci offre l’immagine della dea.
Al ritratto di Minerva tratteggiato da Bruno nell’Oratio Valedictoria è dedicata l’ultima
sezione (“Minerva in ombra di luce”).
Nella Lampas Bruno mette in pratica la sua arte della memoria che affonda le sue
radici nell’arte vivente della natura e rappresenta una nuova “methodus”, adeguata alle
strutture cognitive della mente umana. Il problema dei rapporti tra arte della memoria,
teoria della conoscenza e dottrina dell’anima è un tema di cui ho rilevato gli aspetti
salienti e che a mio avviso merita di essere ulteriormente approfondito, cosa che mi
auguro di poter fare
Accanto alla figura dell’ingegnoso architetto e del coltivatore del “campus”
fantastico, nel mio lavoro emerge l’immagine di un Bruno “filosofo”, un pensatore
sistematico e rigoroso, profondo conoscitore delle dottrine aristoteliche da lui a lungo
combattute.
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Minerva in ombra di luce. Giuseppe Zevola ha realizzato questo fotocollage ispirandosi
all’immagine della dea Minerva ritratta da Giordano Bruno nell’Oratio Valedictoria.
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Il cuore di Prometeo. Fotocollage di Giuseppe Zevola.
